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Quando a consciencia humana tiver amadurecido 
a ponto de que as contradis:oes sejam percebidas dentro de sua unidade 
complementar, quando o sentido da vida nao mais for considerado tragico 
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Resumo 
Esta pesquisa e urn catitlogo on line de obras brasileiras para coros infuntis a 
cappella, do periodo de 1960 a 2003, contando com cento e cinquenta e cinco obras de 
compositores, educadores e regentes corais, em sua maioria ineditas. Foi utilizado o metodo 
de catalogayao de documentayao musical desenvolvido pelo coordenador Jose Augusto 
JV!annis do Centro de Documenta<;ao de Musica Contemporanea da Universidade Estadual 
de Campinas - CDMC BRASILIUNICAMP -, que faz uso do formato MARC (MAchine 
Readable Cataloging). Esse sistema de informayao, de origem americana, e proprio para a 
catalogayao automatizada e obedece its regras da Funda<;ao Gemlio Vargas, orgao 
responsitvel pela coordena<;ao das bibliotecas nacionais e que controla a cataloga<;ao on 
line, inclusive da BC/lJJ'.'ICAMP. 
0 MARC oferece ao catalogador a possibilidade de registrar outros tipos de 
materiais (a! em dos bibliogritficos ), por exemplo, documentos musicais (partituras, CDs, 
fitas cassetes etc.); porem, nao existe uma metodologia especifica para o ass unto e, nesse 
caso, cada Centro desenvolve a sua propria, conforme a necessidade. A metodologia do 
CDMC possui varios campos inovadores, entre eles, a "busca por forma<;ao 
instrumental/vocal", ideia original do Prof Jose Augusto Mannis, a! em de novos campos 
criados pela autora, como por exemplo, a "sinoptica analise pedagogico-musical", para 
adequar as necessidades da pesquisa; ou seja, os novos campos objetivam uma interfuce 
mais fucil, eficaz, itgil e flexivel no processo de recupera<;ao (busca) da partitura, entre o 
usuitrio e o proprio sistema. 
Assim, o trabalho estit dividido em tres capitulos, a saber: 
0 prirneiro capitulo, "Panorama da educa9iio musical no seculo XX", apresenta as 
irnportantes contribuivoes dos rnusicos e educadores realizadas na area da Educaviio 
Musical no Brasil, principalmente da inicia9iio musical; ou, ainda, comenta as principais 
correntes educacionais e pedagogias musicais estrangeiras ("rnetodos ativos") que 
influenciararn educadores de nosso pais e, entiio, contextualiza a produ9iio de obras para 
coros infantis do catitlogo on line no ambito pedag6gico. 
No segundo capitulo, "0 catitlogo on line", a pesquisadora explica o que e a 
formataviio MARC - sua sintaxe e estrutura -, apresenta os criterios que a levararn a adotar 
a rnetodologia de cataloga9iio ern documenta9iio musical desenvolvida pelo 
CDMC/lJNICAMP e detalha os campos de registros que cornpoe as "mascaras on line" do 
catalogador e do usuitrio. 
0 terceiro capitulo, "Catitlogo de obras brasileiras para coros infuntis a cappella 
(1960-2003)", trata da apresentaviio do catitlogo propriamente dito: urn acervo on line 
cornpreendendo cento e cinqiienta e cinco peyas corais, de aproxirnadarnente oitenta 
cornpositores, educadores rnusicais e regentes corais; bern como urna exernplifica9iio do 
produto final nurn conjunto de dez obras analisadas e catalogadas dernonstrando, assirn, as 
vantagens do metodo proposto. 
Na conclusiio do trabalho, a autora fornenta uma discussiio sobre a produyiio 
musical para coro infantil a cappella das ultirnas decadas do seculo XX, a partir das pe9as 
recolhidas, analisadas e catalogadas; como tarnoom propoe, para urna etapa ulterior, a 
cria9iio de urna "Coleyao de Musica Brasileira Para Coros Infantis", contribuindo dessa 
forma para o aprirnorarnento do material didlitico terrivelrnente escasso nessa area. 
Palavras-chave: l. Musica brasileira. 2. Coros infantis. 3. Sistema MARC. 
4. Catitlogos. 5. Musica coral. 
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Abstract 
This work is an on line catalogue of Brazilian pieces of work for children choir a 
cappella covering the period from 1960 to 2003, reaching one hundred and fifty-five pieces 
of work from composers, educators and choir conductors, most of which is unheard-of The 
musical documentation cataloguing method under the MARC (Machine Readable 
Cataloguing) format, developed by Prof. Jose Augusto Mannis, coordinator of the 
Documentation Center of Contemporaneous Music - of the State University of Campinas -
CDMC BRASIIJ(Th'1CAMP was used. This information system, of American origin, is 
proper for automated cataloguing and complies with the rules ofFundayiio Gerulio Vargas, 
which is an organ that is responsible for the coordination of national libraries and also 
controls the on line catalogue, including the one in the BCIUNICAMP. 
The MARC format offers to the cataloguer the possibility of registering other types 
of material (besides the bibliographic ones), just as musicaJ documents (scores, CDs, 
cassette tapes, etc); however, there is not a specific methodology for the subject and, thus, 
each Center developes its own method according to its necessities. The CDMC 
methodology bears several innovator fields, among them 
"the search for instrumental/vocal formation", original idea of Prof Jose Augusto Mannis; 
and new fields created by the researcher, like "the synoptical analysis pedagogical-musical" 
to adequate the research necessities, i. e., the new fields aim to an easier, more efficient, 
agile and flexible interface in the recovering process (research) of the partiture, between the 
user and the system itself 
Thus, the work is divided in three chapters, as follows: 
11l 
The first chapter, "Panorama of the Musical Education in the XX Century", shows 
the important contributions that musicians and educators gave to the Brazilian Musical 
Education area, mainly to the one of musical initiation; and, in addition, comments on the 
main educational and pedagogical foreign trends ("active methods") that influenced our 
country's educators and, then, contextualizes the production of pieces of work for children's 
choir of the on line catalogue in the pedagogical framework. 
In the second chapter, "The on line catalogue", the researcher tries to explain the 
MARC format: its syntax and structure; to present the criteria that led her to adopt the 
cataloguing methodology in musical documentation developed by CDMCIUNICAMP, and 
to detail the fields of registries which compose the "mascaras on line "of the cataloguer and 
the user. 
The third chapter, "Catalogue of Brazilian pieces of work for children's choir a 
cappella (1960-2003)", deals with the introduction of the automated catalogue itself: an on 
line collection consisting of one hundred and fifty-five choir pieces of work from a list of 
approximately eighty composers, musical educators and choir conductors; as well as an 
exemplification of the final product in a group of ten pieces of work analyzed and 
catalogued demonstrating the advantages of the proposed method. 
In the conclusion of the work, the researcher incites a discussion about the musical 
work for children's choir a cappella in the last two decades of the XX Century, based on 
the collected, analyzed and catalogued pieces of work; and also proposes, for a subsequent 
stage, the upbringing of a "Collection of Brazilian Music for Children's Choir", (Cole\(1io de 
Musica Brasileira Para Corais Infantis ), contributing thereby for the improvement of the 
educational material extremely scarce in this field. 
IV 
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INTRODUCAO 
0 tema da pesquisa "Musica Brasileira Para Coros Infuntis 1: catalogo on line com 
obras a cappella (1960-2003)" aborda tres problemas fundamentais enfrentados no decorrer 
da trajetoria musical da autora enquanto educadora musical (forrnac;:iio de discentes e 
docentes) e regente de coral infantil, no Estado de Sao Paulo, desde 1979; e que, sem 
duvida alguma, chamaram a atenvao para a necessidade e oportunidade de investigavao do 
catitlogo. 
Sao eles: 
1. a dificuldade de acesso e obten<;:ao de obras originalmente escritas para crianvas 
por educadores musicais, regentes de corais infantis e, principalmente, compositores 
brasileiros eruditos; pois, a maior parte delas encontra-se ineditas ou em poder do proprio 
autor; 
2. a ausencia de urn movimento editorial, com raras excevoes, a area de educavao 
musical, ou ainda, com interesse na divulgayao da pratica coral (publica<;:oes de partituras, 
gravavoes em videos, CDs, CD-ROMs, entre outros); e 
3. a inexistencia de qualquer listagem ou catalogayiio impressa ou on line de obras 
para coros infantis2, seja no ambito publico ou privado. 
Os tres problemas entrela<;:am-se de tal forma que o assunto repertorio para coros 
infantis constitui-se numa das principais preocupavoes entre os educadores principalmente. 
1 A pesquisadora faz uso da expressao no plural, "coros infantis", pois se trata de tenninologia padrao adotada 
pela Funda.;ao Getitlio Vargas, orgao responsavel pela coordena<;ilo das bibliotecas nacionais e que controla a 
catalogac;:ao automatizada no pais. 
:::A expressilo coro infantil ou coro de crianyas (cora de niiios, children's choir, entre outros) e, geralmente, 
empregada por educadores em gera1, regentes corais, compositores e editores dos mais diversos paises para 
designar o agrupamento vocal constituido por crianyas na faixa-etirria de 7 ate 12113 anos de idade, 
caracterizado pelas vozes brancas, de fonna que uma mU.sica para coro infantil ou de criam;as pode ser 
composta a uma, duas, tres ou mais vozes iguais, procurando respeitar as possibilidades tecnico-musicais da 
voz infantil. 
2 
A tendencia da atual pedagogia musical, segundo Swanwick (1998), enfatiza, dentre 
outros aspectos, a necessidade de o educador proporcionar aos alunos urn maior dialogo 
com as diversas culturas de uma sociedade. Pon\m, nos, professores de musica, 
desconhecemos quase que por completo a produ91io musical de nosso proprio pais, ou 
ainda, as nossas manifestay()es artistico-musicais. Inumeros fatores contribuem para que 
esse quadro assim se mantenha em pleno inicio do seculo XXI (diante de tanta tecnologia e 
sistemas de informayao) e nao foi inten.;;ao debate-los durante essa pesquisa, uma vez que a 
mesma tern outros objetivos que nao os relacionados a reflexao e discussao sobre a situa.;;ao 
da educa.;;ao musical no Brasil. 
Cabe ressaltar que, nao obstante os esforyos que muitos educadores flzeram, e 
continuam fuzendo, a musica brasileira do seculo XX (principalmente a partir dos anos 60) 
e muito pouco valorizada nos curriculos dos cursos de artes e musica em geral e das escolas 
da rede de ensino publico e privado ( educa<;;ao infantil, educa.;;ao especial e ensinos 
fundamental, medio e tecnico ). Notamos, ainda, urn percentual minimo dessa musica nos 
conteudos programaticos dos cursos de forma91io proflssional (magisterio, conservatorios, 
faculdades de educayao artistica, bacharelado e licenciatura em mlisica, educa91io, 
musicoterapia, cursos de extensao e pos-gradua<;;ao etc.) e nos programas de concertos 
sinfonicos e corais, festivais de musica, concursos, encontros corais, grava.;;oes, 
publicav6es, filmes, entre outros. 
No caso da produ91io de obras para coros infantis, a situa91io e ainda mais complexa: 
o nosso patrimonio hist6rico-musical e a nossa memoria nao existern, nem aos olhos do 
governo, do editor, do educador nern aos olhos da crianya. 
A pratica do canto coral ou canto coletivo fuz-se notar no cotidiano escolar de 
nossas crian<;:as; na maioria das vezes, apenas nas atividades recreativas, festas e datas 
comemorativas (Dia das Maes, Dia do Folclore, Dia da Musica etc.), descaracterizando o 
proprio processo da educa91io (seja infantil ou nao) no que diz respeito ao desenvolvimento 
integral do ser humano, uma vez que "adestramento cultural e musical" nao condiz com as 
propostas sociol6gicas e psico16gicas que a pedagogia contemponinea prega; alem da forte 
influencia sobre ambos (professor e aluno) de urn repert6rio pouco expressive 
artisticamente, composto pelos hits do momento e pelas musicas dos cantores e conjuntos 
instrumentais da moda difundidos principalmente pelos meios de comunicayiio de massa. 
Que modelo de educayao musical possuimos em nosso pais, se e que possuimos? 
Que can<;:oes as nossas crian<;:as estiio cantando, se e que cantam? 
Como comentamos ha pouco, os objetivos deste trabalho sao outros e nao cabe aqui 
discutirmos o assunto, mas houve, nas primeiras decadas desse, com Alberto Nepomuceno, 
Mario de Andrade, Maestro Gomes Cardim, Joao Baptista Juliao, Joao Gomes Jilnior, 
Fabiano Lozano (pioneiro no desenvolvimento do canto coral nas escolas), Anisic Teixeira, 
Villa-Lobos e seus discipulos, esfon;os individuais ou coletivos no sentido de defender a 
importiincia do ensino de musica nas escolas, bern como o tipo de can9oes a serem 
utilizadas na educayao de crianyas e jovens, o que culminou na criayao da Superintendencia 
de Educar;iio Musical e Artistica (SEMA), em 1932, e as diretrizes do Conservat6rio 
Nacional de Canto Orfeonico, institui<;:ao criada e dirigida pelo educador Villa-Lobos em 
1942. 
Essas propostas metodol6gicas e principios pedag6gicos estabeleciam as normas 
para a produyao dos cantos orfeonicos (corais) a serem utilizados nas escolas oficiais de 
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musica (conservatories) e para o ensino de musica na rede publica do pais, inclusive na 
formayao de profissionais_ 
Heitor Villa-Lobos dedicou-se a causa da Educayao Musical, implantando o ensino 
de musica nacionalista nas escolas brasileiras atraves do canto coletivo, modelo inspirado 
nos metodos de Lozano (Sao Paulo) e Kodaly (Hungria). 
Suas obras Guia Pratico - I" vol. (1932), contendo 137 peyas para coro a uma, 
duas, tres ou mais vozes a cappella ou com acompanhamento de piano, Solftjo- 1° e 2° 
vols., Canto Oifeonico 1 o e 2° vols3 e inumeros artigos sao a base de seu trabalho. As 
composiyi)es para coro infuntil apresentam urn requinte tecnico-musical ( estruturadas 
harmonica e polifonicamente a duas ou mais vozes iguais) onde os conteudos estetico e 
pedag6gico se combinam em boa parte delas, apesar da forte ideologia nacionalista - o 
carater civico (hinos escolares) e moral -, herdada dos republicanos positivistas de 1889, 
proclamada na obra A Musica do Brasil de Guilherme de Mello, em 1906, como tam bern na 
literatura de Mario de Andrade_ Concordemos ou nao, esses trabalhos ainda sao uma 
refer€mcia para muitos professores de musica que desconhecem ou nao tern acesso a 
produyao musical de educadores contempocineos. 
Luiz Paulo Horta4 comenta: "Norma/mente, quando se pensa em educac;iio musical 
no Brasil, quase s6 vem a memoria os esforr;os her6icos de Villa-Lobos com a sua 
campanha em defesa do canto oifeonico. Depois disso aconteceu muita coisa [ .. .]" (apud 
PAZ, 2000, p.6). 
'Foram publicados em 1943 e 1951, respectivamente, pela Editora Vitale. 
4 Music6logo, critico musical do Jomal 0 Globo e membro da Academia Brasileira de Musica. In: PAZ, 
Ermelinda A. Pedagogia }vfusical Brasileira do Seculo XX- Metodohgias e Tendencias. Brasilia: Editora 
MusiMed, 2000, p.6 
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Sem duvida alguma, Villa-Lobos e o marco principal da prime ira metade do seculo 
XX, pois, desenvolve novas conceps:oes esteticas composicionais, implanta urn modelo de 
ensino de musica nacionalista atraves do canto orfeonico e resgata a cultura de nosso povo 
atraves da va!orizayao do folclore nas mais diversas expressoes. A partir de seu pensamento 
e obra, muitos pedagogos, compositores e metodologias para o ensino musical surgiram nas 
mais diversas regioes do pais ( caso dos metodos de Liddy Chiaffarelli Mignone, Gazzi de 
Sa, entre outros ). 
Assim, o fator crucial para a motivayao da autora em realizar este trabalho foi 
exatamente essa proposiyao: o que rea/mente aconteceu ap6s Villa-Lobos com relac;iio a 
produc;iio de obras para coros in/antis? 
Aqui se evidencia a necessidade desse trabalho de natureza documental -
catalogas:ao de obras para coros de crians:as - nurna pesquisa musicol6gica: levantar 
informayoes, resgatar, organizar, catalogar e divulgar o repert6rio coral a cappella a partir 
da decada 60 ate os dias de hoje. 
Esta pesquisa e urn catalogo on line de obras brasileiras para coros infuntis a 
cappella, no periodo de 1960 a 2003, contando com cento e cinqiienta e cinco obras de 
compositores, educadores e regentes corais, em sua maioria ineditas. Foi utilizado o metodo 
de catalogayao de documentas:ao musical desenvolvido pelo coordenador Jose Augusto 
Mannis do Centro de Documentayao de Musica Contemporanea da Universidade Estadual 
de Campinas - CDMC BRASILIUN1CAMP -, que faz uso do formato MARC (MAchine 
Readable Cataloging). Esse sistema de informas:ao, de origem americana, e proprio para a 
catalogayao automatizada e obedece as regras da Fundayao Getlilio Vargas, 6rgao 
responsavel pela coordenayao das bibliotecas nacionais e que controla a cataloga<;ao on 
line, inclusive da BCIUNICAc"fP. 
0 MARC oferece ao catalogador a possibilidade de registrar outros tipos de 
rnateriais (a! em dos bibliograficos ), por exemplo, documentos musicais (partituras, CDs, 
fitas cassete etc.); porem, nao existe uma metodologia especifica para o ass unto e, nesse 
caso, cada Centro desenvolve a sua propria, conforme a necessidade. A metodologia do 
CDMC possui varios campos inovadores, entre eles, a "busca por forma<;ao 
instrumental/vocal", ideia original do Prof Jose Augusto Mannis, a! em de novos campos 
criados pela autora, como a "sinoptica analise pedagogico-musical", para adequar as 
necessidades da pesquisa; ou seja, os novos campos objetivam uma interfuce mais facil, 
eficaz, agil e flexivel no processo de recuperayao (busca) da partitura, entre o usuario e o 
proprio sistema. 
Assim, o trabalho esta dividido em tres capitulos, a saber: 
0 primeiro capitulo, "Panorama da educayao musical no seculo XX", apresenta as 
importantes contribui<;oes dos milsicos e educadores realizadas na area da Educayao 
Musical no Brasil, principalmente da iniciayao musical; ou, ainda, comenta as principais 
correntes educacionais e pedagogias musicais estrangeiras ("metodos ativos") que 
influenciaram educadores de nosso pais e, entao, contextualiza a produyao de obras para 
coros infantis do catalogo on line no ambito pedagogico. 
No segundo capitulo, "0 catalogo on line", a pesquisadora explica o que e a 
formata<;ao MARC- sua sintaxe e estrutura -, apresenta os criterios que a levaram a adotar 
a metodologia de cataloga<;ao em documentayao musical desenvolvida pelo 
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CDMCIUNICA.MP e detalha os campos de registros que compoe as "mascaras on line" do 
catalogador e do uswirio. 
0 terceiro capitulo, "Catalogo de obras brasileiras para coros infantis a cappella 
(1960-2003)", trata da apresenta<;:ao do catalogo propriamente dito: urn acervo on line 
compreendendo cento e cinqiienta e cinco peyas corais, de aproximadamente oitenta 
compositores, educadores musicais e regentes corais; bern como uma exemplifica<;:ao do 
produto final num conjunto de dez obras analisadas e catalogadas demonstrando, assim, as 
vantagens do metodo proposto. 
Na conclusiio do trabalho, a autora nao apenas fomenta uma discussiio sobre a 
produc;:ao musical para coro infantil a cappella das ultimas decadas do seculo XX, a partir 
das pec;:as recolhidas, analisadas e catalogadas; como tambem propoe, para uma etapa 
ulterior, a cria<;:ao de uma "Coleyao de Musica Brasileira Para Coros Infantis", contribuindo 
dessa forma para o aprimoramento do material didatico terrivelmente escasso nessa area. 
CAPiTULO] 
PANORAMA DA EDUCA<;AO MUSICAL NO SECULO XX 
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Este capitulo propoe mostrar as importantes contribui9oes de mustcos-
instrumentistas, compositores e pedagogos mustcats - seus metodos ou propostas -
realizadas no seculo XX na area da Educa9ao Musical no Brasil, principalmente da 
iniciayao musical; ou, ainda, comentar sobre as pnnctpats correntes educacionais e 
pedagogias mustcats estrangeiras ("metodos ativos") que influenciaram educadores de 
nosso pais e, entao, contextualizar a produyao de obras para coros infuntis do catillogo on 
line no ambito pedag6gico. 
Cabe ressaltar que, no decorrer de toda a minba trajet6ria como musicista, regente e 
educadora musical, ministrando cursos nas mais diversas areas da musica (para forrna9iio 
de discentes) e da educayao musical (para forrna9iio de docentes ), a constata9iio da falta de 
livros sobre a hist6ria da educayao musical fez com que eu trilbasse urn caminho alternativo 
para melhor compreender o percurso da priltica e da produ9iio musical ao Iongo de toda a 
hist6ria, objetivando, a partir dos "recortes" realizados aqui e ali5, "tecer'' reflexoes, 
discussoes, pareceres e entendimentos sobre o assunto da pratica pedag6gica ou ensino da 
musica em nosso pais. 
Esse caminho, que nao se restringiu apenas a leitura de livros de Hist6ria da Musica 
e Pedagogia Musical, vern sendo percorrido ao Iongo dos ultimos 25 anos, durante os quais 
tive oportunidade de acompanbar outras experiencias e trajet6rias de educadores e 
pesquisadores que, isolados ou nao, tambem vern apresentando questionamentos e objetivos 
em comum, entre esses, a pesquisa e a divulga9ii0 desse movimento renovador do ensino da 
5 Refrro-me as outras fontes de referfulcia, por exemplo: livros de hist6ria, educayao, educayi'io artistica, 
educa9ao informal, filosofia, sociologia, antropologia, etnomusicologia, literatura, legisla9ao educacional, 
politica cultural, memoria e patrim6nio hist6rico-cultural; prodw;ao artistico-musical (apresenta<;i'ies musicais, 
ex:posiy6es, feiras, filmes, programas de ddio e televisfio etc.)~ revistas; artigos; anais; jornais~ cata.Iogos; 
entrevistas pessoais; e bancos de dados on line. 
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mustca no seculo passado, permitindo uma mawr compreensao do fazer musical 
contemporaneo. 
Assim, a estrutura<;iio desse capitulo delineou-se a partir das informay(ies extraidas 
dos trabalhos das pesquisadoras e educadoras brasileiras Ermelinda A. Paz6 e Marisa 
Fonterrada7, da argentina Violeta de Gainza8 e dos meus "alinhavos", limitando-se as 
contribuiy()es historico-musicais de educadores de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Bahia, 
Brasilia e Pernambuco e alguns trabalhos isolados em outros Estados. 
Procurei demarcar as diversas fases do ensino de musica no pais atraves das 
decadas, redimensionando a historia sob o olhar pedagogico, alem de permitir ao leitor uma 
melhor visualiza<;iio desse trar;:ado panoramico da educa<;iio musical. 
11. 0 FINAL DO SECULO XIX 
As grandes transformar;:oes sociais, politicas e economicas que caracterizaram as 
sociedades europeias e americanas no decorrer do seculo XIX influenciaram o pensamento 
dos intelectuais burgueses, dos lideres politicos e militares, dos religiosos e, 
principalmente, da classe burguesa, modificando radicalmente o modus vivendis da 
sociedade modema que se principiava. Esse processo de modemiza<;iio possibilitou o 
desenvolvimento de todos os setores da nova sociedade, como no campo socio-cultural, a 
cria<;iio de escolas publicas de ensino leigo, teatros, clubes, conservatories dramaticos e 
musicais, associar;:oes culturais, sociedades musicais privadas, editoras, fubricas de 
instrumentos musicais, orquestras, bandas, corais etc. 
6 Ermelinda Azevedo Paz: educadora e pesquisadora com trabalhos publicados. Integra o corpo docente da 
Universidade Federal do Rio de Janeiro. 
'Marisa Trench de Oliveira Fonterrada: regente coral, educadora e pesquisadora com trabalhos publicados. 
Integra o corpo docente da Universidade do Estado de Sao Paulo. 
8 Violeta Herusy de Gainza: musicista, educadora, pesquisadora e editora com trabalhos publicados dentro e 
fora de seu pais. Docente aposentada pela Universidade de La Plata. Integra a presidencia da FLADEM. 
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Atraves de suas obras, grandes pensadores e pesquisadores de algumas sociedades 
do final do seculo XIX, como da Suiya, Russia, Espanha, Italia, Franya, Belgica, Alemanha, 
Suecia, Austria, Gra-Bretanha e dos Estados Unidos, buscaram nao somente a 
sistematizayao dos varios ramos do conhecimento, como tambem corroboraram para 
significativas reflexoes, discussoes, pesquisas e proposi9oes acerca dos diversos assuntos, 
tendo provocado uma profunda revoluyao de ideias, principalmente nos campos social, 
artistico, moral e pedag6gico, influenciando os intelectuais burgueses das sociedades 
modemas que nasciam, inclusive do Brasil. 
No caso do nosso pais, a sociedade moderna que nascia era de caracteristicas s6cio-
culturais complexas e diversas, devido a propria heterogeneidade das ra9as de que se 
constituia o povo brasileiro; assim, de urn !ado estava a elite burguesa preocupada em 
defender os seus interesses pessoais e lutar por melhores condi<;'iies s6cio-culturais e, do 
outro, uma classe menos favorecida, sem voz politica, preocupada em sobreviver perante as 
intemperies de toda ordem: social (Aboliyao-1888), politica (Republica-1889), economica, 
educacional e cultural. 
Essa classe menos favorecida9, que se encontrava fora do sistema produtivo 
dominante, conseguiu manter-se presente na sociedade moderna atraves de suas mais 
diferentes forrnas de sobrevivencia e, com o despontar da Republica, emerge dessa classe 
uma nova camada social, dita interrnediaria ou media, que buscara a ascensao social atraves 
9 Constituida por pequenos sitiantes e comerciantes, assalariados das usinas, parceiros, posseiros, lavTadores 
pobres, roceiros, homens li\Tes (brancos, caboclos, indios, forros, mamelucos, mestiyos, mulatos e negros), 
imigrantes estrangeiros desernpregados, trabalhadores ternponirios (lavoura, estrada de ferro, obras publicas 
etc.), musicos, artesilos, tropeiros, andarilhos, entre outros ( ditos desocupados, vadios e ociosos). In: 
FREITAS, Marcos Cezar de. (Org.) Historiograjia brasileira em perspectiva. Silo Paulo: Contexto, 2000, p. 
57-101. 
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da educac;:fto. Desse "caleidosc6pio cultural", usando a expressao do antrop6logo brasileiro 
Florestan Fernandes (1958), nasce a musica popular brasileira. 
Como manifestac;:fto socio-cultural da popu!ayao mais pobre e media emergente, 
essa musica- originada de suas proprias raizes folcloricas e populares e amalgamada desde 
o periodo colonial - rompeu-se por todos os cantos do pais, atraves de marchinhas 
carnavalescas (Rio de Janeiro), frevos (Pernambuco), maracatus (Recife), dobrados e 
marchas de rancho (bandas militares e populares), maxixes e choros (Ernesto Nazareth), 
lundus, sambas, entre outros generos. 
No que se refere as atividades artistico-musicais do final do seculo XIX, os 
principais centros musicais do pais conviveram com a presenya de pelo menos dois tipos de 
musica de carater profano: a popular e a erudita; e, no caso desta ultima, consumida 
principalmente peJa classe burguesa, destacam-se OS generos operas, operetas, comedias 
musicadas, zarzuelas, canzonetas, modinhas, pe9as cameristicas (para piano, canto, violino 
etc.) e concertos sinfOnicos. 
Cabe lembrar ainda que essa reviravolta intelectual influenciou as artes em geral, 
manifestando-se "contundentemente, contra as bases sustentadoras do Romantismo", 
conforme Fonterrada (2001, p.88); no ambito musical, dada a continuidade da evoluc;:fto do 
sistema tonal, levado quase as ultimas consequencias pelas obras dos ultimos romiinticos -
Liszt e Wagner-, desencadeou urn notavel desenvolvimento da criatividade musical nunca 
antes vista e, desde entao, tern sido registradas inumeras tentativas de estabelecer novas 
formas de construc;:fto do discurso musical, dentre elas o uso de melodias e ritmos oriundos 
da mlisica folclorica e/ou popular. 
Essas novas tecnicas e ideias musicais firmaram-se e ampliaram-se, tomando-se 
cada vez mais ousadas ao Iongo do seculo XX, promovendo inumeras discussoes e 
contradi<;oes com rela<;iio ao jazer musical e, conseqiientemente, determinando o 
aparecimento de diversas correntes estetico-musicais10 No Brasil, algumas dessas correntes 
foram difundidas com atraso de pelo menos "uns cinqiienta anos, devido os preconceitos 
pre-colonia is" (MAR1Z, 1981, p.88). 
Com rela<;iio ao emprego do folc1ore ou da mtisica popular, aqui entendida como 
"musica feita pelo povo", sera resgatado e aproveitado como material de "inspira<;il.o" direta 
ou indireta na constru<;iio musical por muitos compositores da musica erudita -
primeiramente os nacionalistas e, posteriormente, os modemistas e p6s-modemistas - e 
divu1gado (em parte) pelos educadores em geral. Porem, esse processo de valoriza<;iio das 
riquezas culturais das camadas mais baixas da sociedade, segundo o music61ogo Vasco 
Mariz (1981), encontrou resisrencia por parte de uma elite ainda excessivamente 
dependente dos gostos tradicionais europeus. 
Segundo Avelino Romero Pereira, a intelectualidade brasileira do fmal do seculo, 
sob influencia da filosofia positivista de Augusto Comte11 , "propunha investigar as raizes 
de nossa cultura, nossas matrizes etnicas, hist6ricas e geograficas" (PEREIRA, 2002, p.2) 
e, dentro desse contexto positivista- amor, ordem, progresso, disciplina, moral e civismo -, 
surgiram as primeiras obras literarias de republicanos liberais, a saber: Historia da 
Literatura Brasileira, de Sylvio Romero, primeira edi<;iio em 1 888; A Educar;iio Nacional, 
10 Entre tantas, citaremos as ricas e complexas inovayOes dos compositores Debussy, Stravinsky, Busoni, 
Bartok, Koctaly, Schoenberg, Berg, Webem, Ravel, Os Seis, Hindemith, Kirclmer, Brown, Schaeffer, Henry, 
Cage, !ves, Varese, CowelL Babbitt, Martenot, Barbaud, Eimert, Ligeti, Kagel, Messian, Stockhausen, 
Boulez, Berio, Xenakis, Nono, Penderecki, Villa-Lobos, Koel!reutter, Self, Shafer, e outras. 
11 0 porta voz do pensarnento liberal positivista no Brasil foi o republicano B~arnin Constant. 
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publicada no Para em !89012 e A Instrur;iio Publica no Estado do Para em 1891, am bas de 
Jose Verissimo Dias de Matos; e A Mzlsica no Brasil, de Guilherme de Mello, em 1906. 
No ambito da educa<;ao, a Constitui<;iio da Republica de 1891 instituiu o sistema 
federativo de governo, consagrando a descentraliza((iio do ensino que vinha acontecendo 
desde o Imperio, ou seja, "reservou a Unifio o direito de criar instituir;oes de ensino 
superior e secundario nos Estados e prover a instrur;iio secundaria no Distrito Federaf' e, 
por outro !ado, cabia aos Estados "competencia para prover e legislar sabre educar;iio 
primaria" (ROMANELLI, 1997, p.41). Na pratica, caracterizou-se urn sistema dual de 
ensino em que os Estados controlavam o ensino primario e o profissionalizante - escolas 
normais, para mo<;as, e escolas tecnicas, para rapazes - e o Governo Federal, o ensino 
superior, demarcando uma educa<;ao de classes: a educa<;iio do povo ( escola primaria e 
escola profissionalizante) e a educa<;ao da classe dominante ( escolas secundarias 
academicas e escolas superiores ). 
Os republicanos positivistas que defendiam o federalismo - divididos em 
federalistas moderados (principal defensor: Rui Barbosa) e radicais (principal defensor: 
Julio de Castilhos13) -, inspirados nos pensamentos de Comte e Spencer, mantinham ideias 
em comum nos seus discursos, como a fe inabalavel na ciencia para a conquista do 
progresso do pais e a extrema valoriza<;ao da educa<;ao como meio real para tal projeto; 
porem, a !uta pela escola primaria gratuita e leiga esvaiu-se no decorrer da Velha Republica 
devido a urn fato primordial: niio se criou ou aprovou artigo de lei que vinculasse os gastos 
12 Na reediyao de 1906 no Rio ~e Janeiro, pela Francisco Alves~ o autor insere urn capitulo novo: A Educar.;iio 
da Mulher Brasileira. In: VERISSIMO, Jose. A educaqao nacional. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1985, p.8 
13 Defendia o fortalecimento dos Estados-membros em detrimento da Uniao atraves da competencia tributana 
- transferindo maiores beneficios para os Estados - e, tambem, da competencia privada, para decretar leis 
civis, criminals e comerciais. 
15 
reservados a instru¢o com o oryamento publico. Entiio, como as adversidades sociais, 
economicas e politicas nos Estados eram muito peculiares, a implantayao de escolas de 
ensino publico e/ou politicas educacionais ficaram a merce da "boa vontade" dos 
governantes, conforme maior ou menor pressao das massas, proletariados, grevistas, 
imigrantes etc. 
0 lider republicano dos gauchos, Castilhos, preocupado com os problemas politico-
economico-sociais cada vez mais crescentes e urgentes no Estado do Rio Grande do Sui -
greves, maior numero de assalariados, imigrantes, comerciantes e agricultores carentes de 
cnidito oficial, aumento das pequenas industrias, desigualdades sociais, entre outros -, 
elabora a Constituirao Politica para o Estado do Rio Grande do Sui, em abril de 1891, 
promulgada a 14 de julho do mesmo ano, estabelecendo a separayiio dos dois poderes, 
temporal e espiritual, com base na politica da ciencia. Como conseqiiencia, as liberdades 
religiosa, de profissao e de industria foram amplamente asseguradas (RODRIGUEZ, 1980). 
A politica publica de Castilhos e, mais tarde, de Borges realizou inumeras 
interven9oes de ordem social, educacional, trabalhista, oryamentaria e economica, 
objetivando o progresso nacional, atraves do desenvolvimento industrial do proprio Estado. 
Estabeleceu, assim, uma boa parte de seu or9amento no projeto da educa¢o popular 
atraves da escola primaria gratuita e de ensino leigo e do ensino tecnico-profissionalizante. 
Em 1896, ex-discipulos de Benjamin Constant criaram uma Escola de Engenbaria -
entidade autonoma, embora amparada pelo Estado -, responsavel por treinamentos recnicos 
das varias areas da engenbaria, alem de oferecer cursos de artes e oficios e educa9ao 
domestica e rural, ministrando cursos de nivel superior, medio e, mais tarde, primario. A 
Escola promovera eventos culturais e cientificos nas decadas seguintes, mostrando os 
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avanc;;os da moderniza<;:ao, bern como divulgando a pedagogia "moderna" utilizada na 
escola prirnaria: o Metodo Montessori14 Retomaremos ao metodo, oportunamente, com 
maiores detalhes. 
Para Fernando Azevedo, do ponto de vista cultural e pedag6gico, a Republica foi 
urn grande fracasso porque nii.o aproveitaram o momento para "realizar uma transformar;:do 
radical no sistema de ensino para provocar uma renovar;:do intelectual das elites culturais 
e politicas necessarias as novas instituir;:oes democraticas" (1953, p.134), contentaram-se 
apenas com a mudanc;;a de regime. A propria reforma de ensino de Benjamin Constant nao 
teve exito nem muitas outras que se seguiram. 
Contudo, cabe destacar outra importante as;ao, no final do seculo XIX: a Reforma 
Caetano de Campos, na capital paulista. 0 republicano paulistano, inspirado no pensamento 
positivista darwinista, inaugurou a Escola Normal Caetano de Campos em Sao Paulo, no 
ano de 1894, exemplo de escola modelar: edificios majestosos, amplos e iluminados, 
mobiliario, material didatico, atividades discentes e docentes em conformac;;ao com os 
preceitos da pedagogia moderna, entre outros. 
Caetano de Campos, assim como todos os intelectuais entusiastas da Republica, 
hiperdimensionou o papel da educa<;:ao - como sendo o apanagio para todos os males da 
republica instituida- e fmjou urn projeto politico autoritario, segundo a pesquisadora Marta 
M. Chagas Carvalho, tendo como lema: "conhecer para vencer"15 Assirn, a montagem do 
sistema publico de ensino paulista aos moldes dos processos intuitivos do ensino moderno, 
importado da Europa e dos Estados Unidos, justificava-se pelo crescente numero de 
14 Ou Filosofia }vfontessoriana: aplicada em diversos paises do mlllldo, inclusive no Brasil. 
15 CARVALHO, Marta M. Chagas. A Escola e a Republica. Sao Paulo: Editora Brasiliense, s/d. 
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imigrantes na regiiio. A escola tomou-se exemplo de educayiio e orgulho por parte de 
algumas camadas da sociedade paulistana, difundindo o ensino elementar eo "civilismo". 
Com relayiio ao ensmo musical, duas iniciativas politico-educacionais 
caracterizaram esse momento hist6rico: a primeira, o antigo Conservat6rio Nacional do Rio 
de Janeiro e transformado em Instituto Nacional de Musica - INM -, sob a direyiio e 
reorganizayiio do compositor Leopoldo Miguez, que "passa a oferecer ensino 
pro.fissionalizante em mitsica" (ALMEIDA, 1926, p.214) e a segunda, o "Decreta Federal 
N° 981, de 28 de novembro de 189(!', que passa a exigir a "jorma9iio especializada do 
profossorde mitsica" (JM'IBELLI, 1971, p.41). 
Apesar dos esforyos de Miguez frente ao INM, a educayiio musical do final do 
seculo XIX continuou restrita as elites, uma vez que as vagas profissionalizantes eram 
poucas; niio aconteceu no ambito da escola publica porque havia poucos professores 
especializados. Alem disso, quando uma escola conseguia manter urn profissional de 
musica ou, ainda, de Desenho e de Gimistica - cadeiras previstas na Reforma de Benjamin 
Constant nao se exigia exames (avaliaviies) "porque se dirigiam mais ao desenvolvimento 
da inteligencia e do corpo do a/uno do que ao prop6sito de ensiJUir-lhe a/gum conteitdo" 
(BARBOSA, 1978, p.71). No caso da musica, estudava aquele que tinha condiyiies de 
pagar aulas particulares. 
Os curriculos do INM e dos professores de musica particulares pouco ou nada 
contemplavam a nossa propria cultura musical - seja erudita ou popular -, de maneira que 
n6s, brasileiros, adentramos o novo seculo reproduzindo e mantendo o modelo de ensino 
musical europeu amalgamado no periodo colonial e formatado no Imperio. Em parte 
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compreensivel, uma vez que a maioria dos professores era europeia ou ainda, brasileira 
com formavao musical nos principais conservatories da Europa. 
1.2. 0 COME<;O DO SECULO XX 
Juntamente com as mudanvas sociais, politicas e economicas das sociedades fin de 
siixle, urn movimento revoluciornirio de instituivoes educacionais europeias e americanas, 
conhecidas mais tarde por "escolas progressistas", abalou os alicerces da escola dita 
tradicional no inicio do seculo XX. As escolas progressistas, preocupadas com a nova 
realidade do individuo em meio it vida coletiva que se formava nas sociedades modemas, 
lutaram pela instruvao publica de ensino leigo e realizaram inumeras propostas politico-
educacionais, mas tais "escolas" foram tardiamente manifestadas em nosso pais, mais 
declaradamente a partir da segunda decada do seculo XX, provocando urn "retardamento" 
na aplicavao desses novos principios16 
Podemos entender o atraso do processo de renovavao pedag6gica devido a dois 
fatores: primeiro, a falta de apoio das elites e, segundo, a desorganizavao de nosso sistema 
educacional. Como anteriormente esbo9ado, o sistema educacional brasileiro era confuso e 
desorganizado, pois, na verdade, constituia-se de dois sistemas, orientados por avoes 
independentes ora da esfera federal e ora da estadual e, muitas vezes, dispares. Apesar de a 
primeira reforma educacional, a de Benjamin Constant, ter tentado "buscar maior 
organicidade ao sistema todo'' (ROMM'ELLI, 1997, p.42), as demais reformas da 
Primeira Republica (1890/1930) foram tentativas frustradas, a saber: Lei Orgiinica 
Rivadavia Correa, Reforma Carlos Maximiliano e Reforma Rocha Vaz. 
16 Apesar do "'retardamento" da pnitica, as idCias renovadoras manifestaram-se atraves de livros, entre eles, o 
pioneiro livro de Carneiro Leila, intitulado A Educaqiio, de 1909 (RO:MANELLI, 1997). 
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Entre 1901 e 1910, o C6digo Epit:icio Pessoa, por exemplo, deu aten<;ao apenas ao 
ensino secundario. Alias, sucessivas legislas;oes do ensino secundario foram decretadas e, 
com exce<;ao dos Estados de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais, que possuiam 
ensino primario e normal mais organizado e, tambem, condiyiies econ6micas e culturais 
mais privilegiadas, os demais Estados, ate 1922, nao possuiam o ensino primario, 
estimando-se que 90% das crians;as brasileiras tenham sido privadas da instru<;ao elementar 
(BARBOSA, 1978). 
Sabendo-se que a classe media emergente, na zona urbana, nao tinha ainda fors;a 
numerica17, a velha mentalidade das camadas dominantes aristoccitico-rural - prevaleceu 
nos primeiros anos do seculo XX, ocasionando, como vimos, urn retardamento no processo 
artistico-cultural (pelo menos ate a Semana de Arte de 22) e pedag6gico (pelo menos ate 
pouco depois da I Grande Guerra), n1io significando, entretanto, que nada tenha sido feito 
nesses dois setores durante o periodo. 
Na realidade, essas ideias educativas progressistas manifestaram-se isoladamente no 
Brasil, no final do seculo XIX, nos Estados do Rio Grande do Sui e Sao Paulo, atraves de 
escolas criadas por iniciativas de brasileiros republicanos, casos comentados, alem de mais 
outras tres escolas de iniciativas de estrangeiros. Estas, por se tratar de iniciativas de ambito 
privado de uma comunidade especifica (americanos), niio perrnitiam o acesso dos 
professores de fora da institui<;ao aos procedimentos educacionais aplicados em sala de 
aula; o pouco que se conhecia procedia de relatos e comentarios de alunos e familiares, 
principalmente. Algumas pesquisas academicas recentes tern revelado a importancia das 
varias escolas de comunidades estrangeiras no pais americanas, alemiis, entre outras- e, 
1
; Nesta epoca, a maioria da populayao brasileira vivia na zona rural (70%). 
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hoje, podemos visualizar melhor as mumeras e significativas contribui9oes por elas 
empreendidas. 
Segundo a educadora Ana Mae Barbosa (1978), essas "escolas americanas" 
desenvolveram programas fundamentados nas concepyees filos6ficas e educacionais do 
pedagogo norte-americano John Dewey18, entre outros. Na capital paulista, a educadora 
americana Mary Chamberlain, esposa de urn missionario protestante, fundou o Mackenzie 
College (1870) e, no interior, foram criados o Colegio Intemacional de Campinas, pelo 
americano Reverendo Morton (1873) eo Colegio Piracicabano (1881), por Miss Martha 
Watts, enviada pela Igreja Metodista Episcopal do Sul dos Estados Unidos. 
As escolas americanas paulistas de ensino privado, criadas dentro dos principios da 
pedagogia nova, empregaram atividades esportivas, artisticas (musica, teatro e artes 
plasticas) e do cotidiano infuntil (hist6rias, contos, jogos, rodas e brincadeiras) como 
tecnicas e/ou estimulos psicopedag6gicos para facilitar o processo de aprendizagem e 
promover o desenvolvimento intelectual e afetivo da crian9a e do jovem, bern como a 
sociabilidade. 
No comes:o do seculo, uma dessas atividades, a pnitica do canto coletivo ou coro 
escolar de crianyas, provavelmente pela influencia dos pr6prios fundadores - disciplinados 
no canto religioso19 -, encontrava-se presente em diversos eventos promovidos por essas 
escolas e comunidades, tendo influenciado muitos professores e diretores de escolas 
privadas e publicas de outras cidades e regioes. 0 repert6rio compreendia as musicas 
18 John Dewey fundou a "Escola Uxperimental de Chicago", em 1886, apoiando-se em teorias cientificas da 
crian<;:a (psicologia) e das questoes sociais da epoca, contrariando a pratica e filosofia pedag6gica da escola 
vigente. 
19 0 ensino religiose integrou o programa das disciplinas (obrigat6rias e/ou facultativas) das escolas publicas 
e particulares de muitos paises do mundo, inclusive do Brasil, ate poucos anos atnls. 
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religiosas, populares e folcl6ricas das tradi<;oes americanas, alguns cantos brasileiros e 
musicas do calemiario escolar (festas e datas comemorativas). 
A pratica do canto coletivo transformou-se, no decorrer das pnmerras decadas, 
numa importante ferramenta de educa<;iio do povo nos quesitos moral e C!VISmo, 
enaltecendo a fun<;iio socializadora da musica, como veremos a segUir, em duas outras 
importantes iniciativas. 
No Rio de Janeiro, em 1902, Alberto Nepomuceno assumiu pela primeira vez o 
cargo de diretor do 1NM e tentou cumprir com a promessa do movimento repub!icano 
positivista: "atem da pesquisa folcl6rica e do resgate da tradi¢o artistica, indicavam 
tendencias da prodw;iio coetiinea e insistiam na defesa de a/go que lhes parecia chave para 
o foturo a que aspiravam: educar;:iio" (PEREIRA, 2002, p.2). Nessa primeira gestiio, 
1902/1903, Nepomuceno mostrou-se inquietante diante dos inumeros problemas 
administrativos, vindos de gestiio anterior, e entrou com varios projetos, entre eles: a 
reforma do regulamento, instituindo a Congrega<;iio de Professores; o abrandamento das 
puni<;oes contra alunos infratores e a abertura de vagas para instrumentos de orquestra nos 
cursos notumos para rapazes de parcos recursos. 0 compositor demitiu-se da direyao do 
Instituto, em 1903, uma vez que se encontrava sem prestigio politico e animo para lutar 
contra toda sorte de dificuldades que o cargo exigia. 
Na segunda gestiio, 1906/1916, Nepomuceno empreende novos projetos e, apesar de 
novas frustra<;oes no campo politico-administrativo, o fie! republicano revelou-se urn 
importante educador, o primeiro do seculo XX, quando propos relevantes ac;oes 
pedag6gicas. Conforme a pesquisa de Pereira (2002), destacam-se: 
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1. uma educayiio moral e civica baseada no canto em portugues, instituindo a 
obrigatoriedade da lingua portuguesa nos exames finais do curso de canto, alem de 
contribuir para a ampliavao do repert6rio da musica vocal; 
2. a reforrna do Hino Nacional, dotando-lhe de letra e arranjo, para que pudesse ser entoado 
por coros escolares a cappella, projetando o civismo por meio da musica20; 
3. o resgate, a pesquisa, a preserva9iio e a difusiio das tradi<;Xies musicais folcl6ricas e/ou 
populares atraves de suas pr6prias composi9oes e de outros; 
4. revisao de obras de autores brasileiros, divulgando o patrimonio musical e ampliando o 
Acervo da Biblioteca; e 
5. uma educa9iio do publico pela audivao de obras dos grandes mestres da musica, frente a 
direyiio de orquestras e eventos culturais, que perrnitiu abrir espa9os aos compositores 
nacionais e as mtisicas estrangeiras. 
E conclui: 
Com certeza, o projeto de maior transcendencia e releviincia para a musica brasileira - e 
que Nepomuceno conseguiu levar ao sucesso - foi aquele voltado para o canto em 
portugues. [ ... ] foi esta a9ilo de educador e de administrador escolar que garantiu urn espa9o 
pennanente para a poesia brasileira na musica academica produzida no pais. (PEREIRA, 
2002,p.7). 
Essa diretriz pedag6gica de Nepomuceno - forma<;:iio civica do povo brasileiro 
apoiada na musica -, iniciada em sua segunda gestiio, ano de 1906, concorreu tam bern para 
20 
A reforrna do Hino iniciou-se em 1907: adequayaO da letra a melodia e mudanya da tonalidade de si bemol 
para fa maior. Ate entao, o mesmo era executado num teatro de Opera, cantado por cantores de Opera e o 
"povo" (as elites com direito a voto) apenas escutava e aplaudia-o, segundo PEREIRA (!995, p.2l-42). 
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o fortalecimento do sentimento de orgulho pela patria e/ou povo; sentimento este pregado 
nos variados tipos de discursos dos republicanos: politicos, educacionais, musicais e 
literitrios. Nesse mesmo ano, Guilherme de Mello publicou a obra A Musica no Brasil, 
defendendo o folclore e a educayao sob a visao positivista e, em 1908, propos uma 
educayao moral e civica baseada no canto patri6tico21 
Ainda no anode 1906, o prefeito da Capital Federal, Pereira Bastos, instituiu o culto 
a Bandeira Nacional, tendo encomendado um hino ao compositor Francisco Braga, com 
letra do poeta Olavo Bilac e, assim, somando-se a isso outras atitudes politico-ideol6gicas, 
o pais mergulhou na epoca do ufanismo, segundo a historiografia brasileira. 
Particularmente, penso que o ufanismo consolidou o processo de afirmayao nacional 
desencadeado na Republica e provocou, nas decadas seguintes, o surgimento de um novo 
sentimento: o patriotismo, que culminara nos anos 30/40. 0 Estado Novo, com 
V argasNilla-Lobos, caracterizou-se por uma mlisica de repert6rio civico, moral e marcia!, 
como veremos adiante, sugerindo a ideia de "militarizayao da musica", conforme a 
expressao do Prof. Arnaldo Daraya Contier (apud PEREIRA, 1995, p.41 ). 
A segunda importante iniciativa do com~o do seculo ocorreu em Sao Paulo, com a 
criayao do Conservat6rio Dramatico e Musical de Sao Paulo, fundado em 1906 por Joao 
Gomes de Araujo, que oferecia dois tipos de cursos: o Dramatico e o Musical22 
(ALMEIDA, 1926). Mais tarde, essa escola destaca-se pelas ideias nacionalistas de urn de 
seus professores, Mario de Andrade, influenciando os intelectuais, os artistas e o publico 
brasileiro. 
21 Na obra A Educaqiio Nacional (!890), Verissimo discutiu ardorosamente a necessidade de desperiar e 
desenvolver o sentimento nacional, mostrando a importancia dos cantos patri6ticos na hist6ria da educayao 
alema, do fmal do seculo XIX (1906, p.IOI-115). 
" 0 Curso Musical oferecia 12 tipos de cursos: canto, piano, violino, violoncelo, flauta, oboe, clarinete, 
fagote, tromp a. piston, trombone e composiyao. 
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Resumindo, o final do Seculo XIX e o inicio do Seculo XX caracterizaram-se pelo 
ideario positivista amplamente divulgado no pais pelos intelectuais politicos, 
principalmente a partir da segunda metade do Seculo XIX, que, alem de lutarem pela 
educa~o publica de ensino leigo, preocuparam-se com o ensino da M(!sica e da Arte, tanto 
com respeito a implantayao nas escolas primarias e secund:irias quanto a obrigatoriedade. 
Ana Mae Barbosa comenta que, no caso do ensino da Arte, os modelos de implanta~o 
"estavam baseados principalmente nas idhas de Rui Barbosa, expressas em 1882 e 1883 
nos seus projetos de reforma do ensino primario e secundarid' (BARBOSA, 1978, p.32). 
Os pareceres de Rui Barbosa refletem influencias de Walter Smith (linha intuitiva), 
Froebel, Rabe1ais, Fenelon, Lutero, Bacon, Comenius e Pestalozzi; porem, a forte 
influencia romiintica da ideologia spenceriana - que aplicava maior importiincia aos 
sentimentos do que as ideias- embasou urn de seus principios educacionais: o efeito moral 
da arte na educa~o de crian9as, tendo sido defendido fervorosamente pela maioria dos 
intelectuais e pedagogos ate a Decada de 30. 
1.3.ADECADADE 10 
Depois da cria~o dessas duas escolas de m(!sica, INM e CDMSP, "jorma-se 
ambiente musical entre nos" (ALMEIDA, 1926, p.220), estimulando o aparecirnento de 
novos conservatories e escolas de musica especializadas nos diversos Estados do Pais, 
sendo a maioria de ambito privado, e c6pia dos renomados conservatories do seculo XIX. 
Os cursos de musica eram na verdade cursos de instrumentos, com prograrnas baseados nos 
conservatories europeus e americanos, predominando o repert6rio do periodo barroco, 
classico e romiintico; caracterizando, ate hoje, uma "peiformance artistica baseada em 
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criterios interpretativos de caniter marcadamente individual e subjetivo" 
(FONTERRADA, 2002, p.78), privilegiando o dominio tecnico-instrumental (virtuosismo). 
Por outro !ado, com relayao ao curso de composiyao, principalmente nas escolas de 
musica especializadas, notou-se as influencias dos tratadistas europeus23 que, ao inves de 
ensinarem a pratica musical e/ou o jazer artistico, desenvolverarn manuais de instruy()es 
para aquisiyao e dominio de expedientes tecnico-cientificos, tanto de construc;:ao formal 
quanto de orquestrayao. A partir desses tratados, outros tantos surgiram no decorrer do 
seculo XX, exercendo influencias no ensino academico brasileiro, sistematizando os 
variados ramos do saber musical; porem, poucos questionamentos foram feitos sobre a sua 
validade ou aceitayao no processo artistico, educacional, socio-cultural e hist6rico-musical 
do homem brasileiro. Dessa forma, a pratica educativa brasileira, desde os cursos 
profissionalizantes aos cursos superiores, sustentou-se e sustenta-se, ate os dias de hoje, 
sobre essas duas concepy()es de musica. 
No contexto educacional, os educadores- preocupados como novo estilo de vida da 
sociedade modema- investiram na educayao como sendo a linica saida para desenvolver o 
ser humano em sua totalidade, defendendo metodologias que buscavam estimular e 
aperfeiyoar as qualidades e a sensibilidade humanas atraves da natureza artistica, segundo 
Fonterrada (2002). Essas metodologias forarn denominadas "metodos ativos" ou "de 
renovayao pedag6gica", pois contrariavam os principios metodol6gicos "passivos" da 
educayao vigente ou tradicional. 
Os metodos ativos em educayao musical foram inspirados, principalmente, nas 
teorias dos educadores Rousseau, Pestalozzi, Herbat e Froebel. 0 metodo do educador 
23 Como por exemplo: Reicha, Fetis, Jadassohm. Prout, Riemann e D'lndy. In: FON1ERRADA, 2002, p.77. 
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frances Jean Jacques Rousseau (1712-1778) visava o respeito as diferen<;as individuais no 
processo educative, procurando adequar as tecnicas metodol6gicas aos interesses 
espontaneos da crian<;a, considerando a psicologia do crescimento24 E ele que apresenta, 
pela primeira vez, uma proposta pedag6gica para a inicia~o musical: o uso de can<;oes bern 
simples, objetivando a igualdade das vozes e boa sonoridade, preocupando-se bern mais 
tarde com a leitura musical. 
Para o educador sui<;o Pestalozzi (1746-1827), a educa~o deve permitir uma 
abordagem centrada na crian<;a, desenvolvendo todas as suas fuculdades e respeitando o seu 
desenvolvimento natural, entao propos uma educa<;iio musical atraves da utiliza~o de 
can<;oes na educa<;ao infantil, objetivando a forma~o do carater, desenvolvimento dos 
sentidos e cultivo das artes. Muitos desses principios sao largamente usados e discutidos 
nos atuais encontros de educa~o musical, entre eles: ensinar os sons antes de ensinar os 
sinais musicais; cantar antes de aprender as notas; ouvir os mais variados tipos de sons e 
depois, imita-los e discrimina-los; ensinar urn assunto de cada vez: ritrno, melodia e 
expressao etc. 
Em oposi9iio aos dois educadores, Herbat (1776-1841) apresentou uma educa<;iio de 
carater mental, apoiando o trabalbo pedag6gico na rotina de atividades, pois acreditava que 
educar o homem e dar-lhe instru<;iio; assim, partindo do conhecido, apresentava e associava 
o novo ao ja adquirido, construindo a mente do homem. Os Estados Unidos acolheu os 
24 0 mesmo que psicologia do desenvolvimento, porem, segundo a Profa. Dra. Debora Dalbosco Dell'Aglio, 
do Institute de Psicologia da UFRGS, "no periodo que Rosseau desenvolveu a sua obra niio havia as 
de.finiqoes de etapas do desenvolvimento como se tem hoje". IN: DELL'AGLIO, Debora Dalbosco. 
Psicologia do desenvolvimento [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas por: liliarosa@iar.unicamp.br em 
02 Mar. 2005. 
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principios desse educador alemao que se baseou nos estimulos de interesses mentais aliados 
a obediencia das diversas fuses de aprendizagem. 
0 quarto educador mencionado, o alemiio Froebel (1782-1852), lutou pela inclusiio 
do canto e de outras artes nas escolas, fundamentando o desenvolvimento da crianc;:a atraves 
da aprecia¢o da obra de arte, tendo sido o responsavel pelo movimento dos Jardins da 
Inflincia. 
Os educadores mustcms p10netros dos metodos ativos em educa¢o musical 
surgiram no comeyo do seculo - Montessori, Dalcroze, Suzuki, Orff, Kodaly, Martenot e 
Willems -, cognominados de "pedagogos musicais da primeira gera¢o", influenciando o 
pensamento e a praxis musical de muitos educadores e compositores brasileiros do seculo 
XX, apesar de tardiamente divulgados e experimentados, devido os futores anteriormente 
discutidos. Por razoes hist6ricas, comentaremos dessa decada apenas o metoda ativo 
Montessori. 
0 Metoda Montessori ou Filosofia Montessoriana foi o primeiro metodo a ser 
introduzido no Pais, de forma mais declarada no Rio Grande do Sui, em 1896, ocasiiio em 
que se deu a cria9ii0 da Escola de Engenharia pelos ex-discipulos de Benjamin Constant. 
Com a introdu9iio do curso primario, no inicio do seculo XX, o metoda adaptou-se a 
realidade das crian9as brasileiras, mas, mantendo firmemente os seus principios e 
prop6sitos educacionais originais, como: respeitar a pessoa humana, principalmente a 
crianc;:a, e as diferen9as individuais; permitir o desenvolvimento natural, deixar a crianc;:a 
crescer sozinha; reconhecer na crian9a o "ser total": intelecto, fisico e moral, orientando-a 
no processo educativo para aprender a escolher o seu caminho e assumir a propria vida. 
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De 1914 a 1934, a Escola de Engenharia publicou uma revista bimestral, Egatea, o 
mais importante 6rgao de divulgavao cientifica da Velha Republica, abordando os mais 
variados temas sobre os avanyos da modemiza¢o, entre eles, o Metodo Montessori. 
0 Metodo foi desenvolvido pela educadora italiana Maria Montessori (1879-1952)-
tambem engenheira e primeira mulber medica-cirurgia da Itilia -, que, ap6s ter 
desenvolvido urn trabalhado terapeutico com crianc;:as deficientes e "anormais" na Clinica 
Psiquilitrica da Universidade de Roma, procurou demonstrar a eficiencia de suas terapias e 
metodologia educativa tambem com crians:as normais em escolas de seu pais. Ministrou 
cursos em outros paises da Europa, india e Australia, influenciando educadores de todas as 
areas; assim, e provavel que o metodo tenha sido introduzido no Brasil por educadores 
imigrantes adeptos da pedagogia nova. Essa filosofia teve boa repercussao nos educadores 
da regiao sui e, mais tarde, na regiao sudeste; escolas montessorianas "puras" foram 
surgindo pelo pais e, perto da decada de oitenta, os Estados do Rio de Janeiro e Sao Paulo 
destacaram-se na educa¢o musical montessoriana. 
Sob influencia de Froebel e cientistas, Montessori desenvolveu urn metodo 
educativo cientifico contendo vinte e dois capitulos, abordando todos os aspectos da 
instru9ao escolar e inserindo a musica no contexto da educavao integral do ser humano. 
Criou recursos pedag6gico-musicais para crianyas de zero a seis anos de idade que sao 
utilizados por muitos educadores brasi!eiros, sem que percebam que se trata de tecnicas 
montessorianas, por exemplo: "o jogo do si!encio" (fechar os olhos e escutar os sons que 
vern de fora da sa!a de aula ou de dentro etc.), "jogo de carte las" ( cartelas com desenhos de 
cores, animais, frutas, sons variados etc.), "discriminas:ao de sons" (ouvir caixinhas 
sonoras, escutar instrumentos diferentes etc.), "carte!a-!ousa com pentagrama e simbolos 
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avulsos" (a partir da decada de noventa, confecs:oes caseiras sao divulgadas nas feiras de 
encontros de educadores musicais ), entre outras atividades_ 
Segundo a educadora Maria Luiza M Stacchini, professora de uma das escolas 
montessorianas de Sao Paulo: 
Os famosos "sinos montessorianos" foram criados por ela e sao a base do desenvolvimento 
musical da crianva. No curriculo Montessoriano, a Musica e parte integrante e essenciaL 
[ ... ] Ela esta diretamente relacionada a Matematica, a Linguagem, as Ciencias, a Historia, 
etc; e, portanto, deve ser utilizada no momento apropriado, acompanhando o 
desenvolvimento escolar da crianva (STACCHINI, 1998, p.8). 
Muitos educadores desconhecem os "sinos montessorianos", devido a seu alto 
custo25, mas notamos algumas adaptas:oes brasileiras, com sinos de tamanhos e formatos 
variados (tipo "sininho de vaca"), sendo empregados nas aulas de musicalizavao de 
crianyas e jovens para o desenvolvimento da percepyiio sensorial/timbre (descobrir o "sino" 
de som mais grave ou agudo etc.) e musical/altura (fileira de "sinos" do grave para o agudo, 
montando uma escala ascendente etc). Dentre tantos educadores musicais que fazem uso 
dos "sininhos" em suas aulas de musicalizayiio, citaremos a professora Josette Feres -
discipula do educador Sa Pereira - tendo criado na decada de setenta a Escola de Musica de 
Jundiai, no interior paulista, Cristina Maria de Paula Azevedo Capuano (Profu de Educavao 
Artistica e Musicalizayiio do Colegio Companhia de Maria de Sao Paulo, desde os anos 
oitenta) e a autora. 
25 A importa9ao dos "sinos" custa aproximadamente mil e quinhentos do lares, segundo Stacchini (1998). 
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Maria Luiza M. Stacchini formou-se em violao e ptano pelo Conservat6rio 
Dramatico e Musical de Sao Paulo e, mais tarde, !icenciou-se em educa9ao artistica, 
enveredando pelos caminhos da educa9ao. Fascinada pela proposta educacional de Maria 
Montessori, especializou-se no metodo e na pratica dos sinos montessorianos, tomando-se 
referencia no ensino musical em Sao Paulo; alem de lecionar, ministra cursos na pritica dos 
sinos nos encontros de professores das escolas montessorianas do Brasil, evento que 
acontece duas vezes ao ano: em janeiro e julho. 
Desde 1987, e professora de educa9ao musical na unidade montessoriana Escola 
Irma Catarina, na capital paulista, e explica como e desenvolvido o ensino musical nessa 
unidade: 
A crian9a 1em oportunidade de conhecer os "sinos" e de se desenvolver musicalmente desde 
a idade pre-escolar are a 4•. serie; juntamen1e com es1e material, fazemos urn trabalho de 
"linha" com musica, utilizando os movimentos corporais, emprego da bandinha ritmica, 
desenvolvimento da voz atraves do canto e completamos com os livros de musicalizayiio da 
educadora Lilia Rosa, hist6ria de musica e audiyoes musicais atraves de CDs (ROSA, 1998, 
p.7). 
A decada de 1026 continuou sob os auspicios do liberalismo politico, economico e 
educacional - agravado por manifesta9oes socialistas, greves do proletariado e, 
principalmente, lutas armadas -, aprofundando as desigualdades s6cto-economtcas e 
culturais das diversas regioes do pais e mantendo urn sistema escolar publico que nao 
satisfazia as necessidades das classes que emergiam, principalmente da classe media. Na 
26 No plano politico intemaciona1, foi marcada pe1a Primeira Grande Guerra (1914-1918). 
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capital paulista, a Escola Normal de Sao Paulo revolucionou a estrutura do curso ao criar os 
Gabinetes de Psicologia Cientifica e de Psicologia Pedag6gica, no anode 1914, e, ao !ado 
de outras escolas, principalmente das escolas americanas, transformou o Estado de Sao 
Paulo na principal referencia da federayiio "no que diz respeito ao desenvolvimento 
primario e normaf' (BARBOSA, 1978, p. 96), no periodo de 1914 a 1928. No Rio de 
Janeiro, a batalha solitiria de Antonio Carneiro Leao, com mais duas publicas;oes: 0 Brasil 
e a Educa<;fio Popular (1917) e Problemas de Educa<;Cio (1919), lentamente, conquista 
novos adeptos a "Escola Nova". As reformas educacionais nao lograram exito, como 
observamos, e, no ambito do ensino musical, os conservat6rios carioca e paulista 
mantiveram as suas ay()es pedag6gicas, colocando no mercado novos musicos-
instrumentistas sob influencia de Nepomuceno e Mario de Andrade, respectivamente. 
Niio fosse a presens;a do compositor Darius Milhaud no pais nos anos 1917/18, que 
permitiu o acesso a musica de compositores franceses contemporiineos e tambem produziu 
obras sob influencia de nossa musica folcl6rica e popular, o repert6rio musical continuava 
praticamente o mesmo do final do seculo XIX27 0 publico que frequentava as salas de 
concertos do Pais, mesmo da "Europa e dos Estados Unidos nCio tomou conhecimento da 
crise da mitsica nem dos precursores de uma arte nova" (CARPEAUX, 1977, p.267). Na 
realidade, as sociedades de todo mundo nao se deram conta das inumeras inovas;oes nos 
campos da arte, da educas;ao e das ciencias; neste ultimo caso, as Teorias da Relatividade 
(Einstein) e da Quantica (Planck e Heisenberg) "continuam praticamente inacessiveis ao 
homem comum" (KOELLREUTTER apud ZAGONEL; LA CHIA..MULERA, 1985, p.20), 
ate os dias atuais. 
" Villa-Lobos estreia publicamente como compositor no anode 1915, portanto, em comeyo de carreira. 
Porem, Ionge dos problemas das principals capitais culturais brasileiras, numa 
pequena cidade do interior paulista, Piracicaba, distante 162 km da capital, surgiu urn 
extraordinario movimento artistico e cultural, inovador no ambito pedag6gico-musical, 
legando ao pais o pioneirismo do desenvolvimento do Canto Coral, Pedagogia Musical e 
Vocal atraves da figura do educador e maestro Fabiano Lozano (PAJARES, 1995). 
No ponto alto da Primeira Republica, a cidade de Piracicaba - que cunhou a 
expressao Atenas Paulista no periodo de 1920 a 1930, devido ao florescimento das Artes, 
das Letras e das Ciencias, como tambem, ao perfeito equilibria nas rela<;oes sociais -
gozava das boas condi<;oes economicas e administrativas, decorrentes de uma forte 
agricultura e parque industrial, populayao imigrante de renda per capita alta, alem de 
possuir inumeras escolas que promoviam o desenvolvimento intelectual e cultural da 
populayao, desde a virada do seculo. 
Alias, no inicio do seculo XX, ja contava com uma Universidade Popular e, na 
decada de 20, ficou conhecida no Estado como a Cidade das Escolas, devido a quantidade 
e qualidade excepcional do ensino, a exemplo do Colegio Piracicabano (escola americana), 
da Escola Agricola, do Colegio Assunt;:ao, do Colegio Seritfico ( cursos de pintura com o 
mestre Frei Paulo), do Colegio Baronesa de Rezende ( cursos de artesanato ), da Escola de 
Comercio Moraes Barros, da Escola Norrnaf8 (onde nasceu o Canto Coral), entre outras. 
Segundo Ferreira (apud PAJARES, 1995, p.4), "na Escola Lutz de Queiroz, no 
Colegio Piracicabano, no Colegio Assun<;iio e na propria Escola Normal, ocorriam 
"' Em 1921, destacou-se na Conferencia lnterestadual de Ensino Primario, convocada pelo Presidente Epitacio 
Pessoa, na modema pnitica pedag6gica do Desenho, tendo apresentado uma pesquisa cientifica entre o 
desenho da crianya e a psicologia, aplicada em sala de aula. 
avanr;:adissimas experiencias pedag6gicas a cargo de mestres europeus, norte-americanos 
e brasileiros"29 e, paralelamente, no Theatre Santo Estevao (1906-1953), grandiosos 
espetaculos eram organizados para a populayao em geral, tais como: operas; peyas de 
teatro; exposi9oes de arte; saraus literitrios com os poetas Mario de Andrade, Guilherme de 
Almeida, Martins Fontes etc.; concertos de orquestras, grupos cameristicos, corais; e 
recitais de artistas renomados, entre eles: Antonieta Rudge, Guiomar Novaes, Magdalena 
Tagliaferro, Arnalda Estrela, Souza Lima, Bidu Sayao, Alice Ribeiro, Maria Kareska, e 
outros. 
E ponto pacifica que Piracicaba e o principal centro musical do interior de Sao Paulo. 
Evidentemente, nao foi fruto do acaso e sim urna serie de fatores em que entrou muito 
trabalho, dedicaviio e entusiasmo. A coisa vern de Ionge, hi dos tempos do Imperio, quando 
urn artista chamado Miguel Benicia Dutra, patriarca de urna linhagem de artistas 
ilurninados, fixou na pauta urn precioso acervo cultural e musical, parte do qual estani no 
Museu do Ipiranga e parte, com seu neto Archimedes. Piracicaba, desde tempos remotos, 
finnou conceito de ter musica sacra de muito boa qualidade em suas concorridas "Semanas 
Santas". 
Foi, porem, com a vinda de dois musicistas castelhanos que nossa terra finnou rumos na 
vida musical: Lazaro Rodrigues Lozano e seu irmao mais jovem, Fabiano Rodrigues 
Lozano, lan~aram em Piracicaba, diretrizes ineditas no ensino da musica no Brasil (LOSSO 
NETTO apud PAJARES, !995, p.6-7)30. 
29 FERREIRA, Jose Maria. 0 mundo de Fabiano Lozano I. Jomal de Piracicaba, Piracicaba, 20 de maio de 
1986. 
30 LOSSO NETTO, Fortunato. Hist6ria do Theatro Santo Esteviio, berqo da Cultura Artistica de Piracicaba. 
Jomal de Piracicaba. Piracicaba, 25 de maio de 1975. terceiro caderno, p.Ol. 
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Fabiano Rodrigues Lozano nasceu em Tijola, na Espanha, em 1886 e, aos 13 anos 
de idade, mudou-se para o Brasil, fixando residencia em Piracicaba. Mantendo a tradi9iio 
musical da familia, o pai incentivou diretamente os estudos musicais dos filhos, 
ministrando aulas de musica ao Fabiano e apoiando a carreira de Lazaro, que montaria a 
primeira orquestra existente na cidade: Orquestra do Maestro Lilzaro Lozano, com alunos 
da Escola Complementar (antecessora da Escola Normal) e da Escola Agricola. 
Em 1903, Fabiano niio apenas diplomou-se na Escola Normal de Piracicaba, como 
tambem completou seus estudos de musica no Colegio Piracicabano. Realizou viagem a 
Europa, no ano de 1908, para aperfeiyoar-se no Conservat6rio de Madrid; e, ao retomar ao 
Brasil, foi nomeado Adjunto do Grupo Escolar Moraes Barros. Alem de dedicar-se as aulas 
particu1ares de solfejo e piano, reunia os alunos para a pratica do canto coletivo, ocasiao em 
que desenvolveu uma metodologia propria para o ensino de musica, inspirado no 
pensamento do fil6sofo grego Platiio, que "acreditava que a verdadeira arte musical tem 
um poder extraordinario para despertar nobres sentimentos no corac;ao humano, e que 
essa benefica injluencia era (ou e) mais marcante nas crianc;as" (PAJARES, 1995, P.67). 
Publicou, em 1912, seus primeiros cademos de solfejo. Quando Professor de Mtisica da 
Escola Normal (hoje "Sud Menucci"), em 1914, empregou e divulgou o metodo nas salas 
de aula para os alunos normalistas e, nesse mesmo ano, ao ser nomeado ao cargo de 
Assistente Tecnico do Ensino de Musica, ligado it Diretoria Geral do Ensino do Estado de 
Sao Paulo, criou o primeiro Orfeao Normalista, com repert6rio de cunho pedag6gico: 
can<;oes folcl6ricas, melodias escritas a partir da musica folcl6rica e popular, hinos, 
marchas civicas e mtisicas do repert6rio erudito orfeonizadas a uma e duas vozes com 
adapta<;iio do texto para a lingua portuguesa. 
Logo depois, em 1917, fundou e dirigiu urn outro Orfeao, de cunho artistico, 
divulgando sua pedagogia vocal atraves de recitais, alcanyando destaque regional. Em 
1925, fundou o Orfeao Piracicabano, coral-modelo, com os melhores alunos das diversas 
escolas onde lecionava, realizando inumeras excursoes pelo Brasil, alcanyando exito em 
suas audiyoes, chamando inclusive a atenyiio de Mario de Andrade, que escreveu uma 
critica elogiosa no Diario Nacionafl1, em 15 de julho de 1928: 
E o primeiro coro artistico do Brasil. Nao e o primeiro em data, mas e o primeiro ern valor. 
Mais urna circunstilncia social deste orfeiio que carece elogiar sem reservas: e a disciplina 
isenta de qualquer diletantisrno. Se fala que o brasileiro e urn ser indisciplinado, mas 
quando aparece urn hornem que ern vez de usar a forya ou pedantisrno, ernprega o arnor e 
urna fe cega no ideal dele, como o Prof. Lozano, os brasileiros sabem se disciplinar em 
tomo dele. 0 Prof. Lozano e o animador adminive1 dessa rn()\'ada piracicabana. A ele cabe 
o rnerito indelevel dos primeiros prazeres corais que o Brasil piide criar (CAMARGO apud 
PAJARES, 1995, p.31). 
No anode 1929, o Orfeao Piracicabano apresentou-se num concerto coral no Teatro 
Municipal do Rio de Janeiro, tendo recebido criticas elogiosas da 1mprensa, que 
promoveram a projeyiio do coro e do trabalho do Maestro Lozano no rneio artistico-
musical, consagrando-os nacionalmente. Citaremos como exemplo a critica do Jornal do 
0 sucesso obtido pela rnaravilhosa corpora9iio [ ... ] foi enorme, como poucas vezes se tern 
registrado nesta capital, mesmo em espetaculos e apresenta~oes das maiores celebridades 
31 In: CAMARGO, Maria Dirce de Almeida. 0 Fundador da Cultura Anistica. Jomal Piracicaba, 
Piracicaba, 25 de maio de 1985, p.8. 
32 FERREIRA, Jose Maria. Orjheon Piracicabano. Aldeia, Piracicaba, maio de 197 5, n.l4, p .5 
mundiais da musica. Artistas dos mais consagrados, criticos de arte dos mais exigentes, 
jomalistas, representantes das classes mais cultas do Rio de Janeiro, eram uniinimes em 
fumar que o espetaculo foi unico e que a apresenta~iio dos orfeonistas piracicabanos 
excedeu its expectativas mais otimistas (FERREIRA apud P AJARES, 1995, P. 61 ). 
Com a Revolu~o de 30, o educador Fabiano Lozano foi comissionado oficialmente 
pelo Estado de Pernambuco para desenvolvimento de urn projeto de orienta~o no ensino 
de musica e implanta~o do canto coral nas escolas publicas, por cerca de urn ano, tendo 
apresentado ao publico de Recife, no dia 7 de setembro, uma audi~o musical realizada na 
Escola Normal Oficial, propondo dois modelos de corais: urn infantil e outro de 
normalistas. Ap6s a estada em Pernambuco, passou a residir em Sao Paulo, tendo sido 
convidado a organizar o Servic;o de Musica e Canto Coral do Estado, realizando vitrias 
apresentac;oes de grandes massas corais em estitdios de futebol, no ano de 1931, com 
trezentos integrantes em media. A realiza~o de eventos grandiosos em datas civicas 
tomou-se uma prGxis comum pelas instituic;oes publicas, agremiac;oes s6cio-culturais e 
recreativo-esportivas, desde o inicio da decada de 1 0, podendo ser constatada pela 
filmografia brasileira do periodo. 
Podemos notar que o compositor Heitor Villa-Lobos sofreu forte influencia do 
trabalho pedag6gico e artistico do Maestro Lozano, pois apresentou urn projeto para o 
ensino de musica no Pais, em 1932, corn base no Canto Orfe6nico, cursos de especializac;iio 
para professores, elabora~o de material didatico corn p~as folcl6ricas e orfeoniza~o de 
melodias de autores estrangeiros corn adapta~o de letras para o canto em portugues, alem 
de livros de solfejo e forma~o de urn coro orfe6nico de professores para dar sustenta~o ao 
projeto, semelhante as propostas do piracicabano, que se desenvolveram e aperfei<;oaram 
desde meados da Decada de 10. Maria Dirce de Almeida, ex-aluna de piano e discipula de 
Fabiano Lozano, comenta que "{.}com certeza, [..} o movimento coral, tao apregoado e 
difimdido depots por Heitor Villa-Lobos, nasceu em Piracicaba no anfiteatro da Escola 
Normal, local onde eram realizados os ensaios do Orfoiio Normalista'' (ALMEIDA apud 
PAJARES, !995, p.29). 
As publicayi)es do Guia Pratico de Villa-Lobos, em 1932, pela Editora Vitale e da 
Antologia Musical de Fabiano Lozano, em !933, pela Ricordi Brasileira, conferem os ares 
de disputa de mercado entre as duas grandes editoras de musica da epoca, que previam 
aumento expressivo no consumo do material didatico, uma vez que a musica havia sido 
decretada materia obrigat6ria nas escolas publicas. Assim, ap6s a publicayao do metodo de 
Villa-Lobos, Solfojo 1° e 2° volumes, pela Vitale, vern a publicayao do metodo Alegria nas 
escolas- 133 melodias escolares, pela Ricordi, em 1942, que, segundo Mario de Andrade, 
"e o mais racional, mais bern organizado de quantos livros possuimos, destinados ao canto 
coral escolal' (ANDRADE apud PAJARES, 1995, p.79). Fabiano publicou inumeros 
outros trabalhos didatico-pedag6gicos, entre os quais: Alegrando a vida (doze can<;oes 
educativas a tres vozes iguais), Sorrindo e cantando (hinos, marchas e canyi)es escolares), 
Sorrisos da infdncia (canones e brinquedos educativos), Minhas cantigas (cinqiienta cantos 
para voz solo ou canto e acompanhamento de piano, dedicado as crian<;as ), Caminhos do 
corm;iio (dez contos e cantos, est6rias para formayao moral do carater infantil), Vamos 
viajar (brinquedos orfeonicos infantis), Florilefio musical, Alvorada, Bandinha da onr;:a 
etc. 
38 
Ainda, foi nomeado Assistente T ecnico do Servic;o de Musica por decreto, em 4 de 
maio de 1939, tendo incentivado entre os escolares o gosto pela musica. Recebeu convite 
especial do Governo do Paraguai, em 1951, para organizar, na cidade de Assunci6n, urn 
grande coral para as comemoravoes civicas daquele pais. "Em 1952, viu realizar-se seu 
grande sonho: a autorizar;iio para organizar o Orfeiio do Professorado Paulista, o qual 
regeu diversas vezes, inclusive na ocasiiio de sua aposentadoria, onde recebeu o titulo de 
"Educador Emerita" (PAJARES, 1995, p.27)". Ap6s carreira brilhante, 45 anos de 
servic;os prestados ao ensino da musica e a Pedagogia Vocal, o educador Lozano 
aposentou-se, vindo a fulecer em 1965. 
Com relac;iio ao metodo de pedagogia musical e vocal, Fabiano estabeleceu algumas 
orientac;oes pedag6gicas para o professor e o aluno, divulgadas amplamente pelo pais, a 
partir de 1930, a saber: 
1. 0 ato de cantar devia ser inteligivel em todos os aspectos: letra (canto em portugues), 
dicc;iio, articulac;iio (mensagem clara aos ouvidos do publico), fraseado, dinamica, 
expressividade, ritmo, melodia (afinac;iio) etc; 
2. Uso de melodias folcl6ricas conhecidas de todos para iniciar o processo de memorizac;iio, 
caligrafia (c6pia), compreensao da estrutura ritmico-mel6dica e solfejo. Depois, o 
aprendizado dos arranjos a duas e tres vozes e, finalmente, a pnitica do canto em grupo 
mantendo a tecnica vocal, o equilibrio formal e melhorando a expressividade a cada dia; 
3. Cada mestre deve desenvolver o seu metodo individual, respeitando as regras pre-
estabelecidas, entre essas: primeiramente as melodias e solfejos em unissono, depois os 
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arran jos a duas ou mais vozes, improvisayao ou harmoniza<;i'io ao piano ( opcional) e a 
tessitura e sempre a mais comoda possivel, raramente ultrapassando uma oitava de extensao 
e concentrando-se na regiiio central da voz; 
4. As etapas metodol6gicas: 
4.l.Audiyao e memoriza<;iio da musica; 
4.2.Caligrafia (c6pia, atenyiio, concentra<;iio e observa<;i'io); 
4.3.Amilise Ritmica (valores das figuras); 
4.4.Indicayao dos tempos (cantar); 
4.5.Leitura Ritrnica ou solfejo falado (leitura metrica da musica sem entoayiio ); 
4.6.Analise tonal ( escalas, intervalos, com exercicios praticas: a! uno na lousa); 
4. 7.Leitura entoada (solfejo cantado em andamento Iento ); e 
4.8.Leitura Expressiva (solfejada e vocalizada), buscando andamento, modifica<;iio 
do mesmo, carilter, matizes, dinamica e acentuayao (P AJARES, 1995). 
A estudiosa da vida de Fabiano Lozano, Vania Sanches Pajares, com relayiio ao 
redimensionamento hist6rico da pedagogia musical, escreveu: 
0 esquecimento no qual esti mergulhada a memoria do Maestro Fabiano Lozano e muito 
mais denso e amplo do que se imagina: ele representa a perda de todo urn passado onde 
foram inumeras as realiza\X)es no catnpo cultural, com os frutos recolhidos e aclamados. A 
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seqijencia de tais realizavoes, se tivessem sido trazidas are nossos dias, refletiria em uma 
cultura musical muito mais s6lida e difundida e niio urn privilegio de poucos, como e na 
realidade. 
Nao e nossa inten9ao criticar ou desmerecer o trabalho do grande musico brasileiro Heitor 
Villa-Lobos. Pelo contrario, seu legado como difusor e disseminador da materia Canto 
Orfeonico pelo Brasil afora e de valor inestiimivel e nao entraremos na discussao desse 
merito. 
0 intento primordial desse documento33 e trazer it luz dos fatos esquecidos por alguns e 
desconhecidos para a grande maioria, com o prop6sito de fazer jus a hist6ria e de collier 
dados para estudos posteriores no que tange a Pedagogia Vocal no Brasil (PAJARES, 1995, 
p.30). 
Finalizando, o educador e maestro Fabiano Lozano - espanhol de nascimento e 
brasileiro de cora<;iio - teve o merito do pioneirismo no desenvolvimento da pedagogia 
musical e vocal, divulgando o canto orfeonico na lingua patria e tambem contribuindo em 
grande parte para a efetiva91io do mesmo como disciplina obrigat6ria no programa oficial 
das escolas publicas do Brasil. 
Paralelarnente ao movimento da musica de concerto, assistimos ao crescirnento da 
musica popular nas diversas regioes do Brasil, atraves das composi<;oes escritas para 
bandas - populares, militares, civis e escolares - e fanfarras marciais34 e para os Carnavais 
33 Refere-se ao seu trabalho de Dissertayao de Mestrado em Artes: Fabiano Lozano eo inicio da pedagogia 
vocal no Brasil. !995. Universidade Estadual de Campinas, Campinas/SP, 1995. 
34 Desde o final do stXulo XIX, as corporayOes musicais vinham alastrando-se pelo pais inteiro, e muitos 
municipios orgulhavam-se de possuir uma ou mais bandas. Al6m de participarem ativamente das festas 
religiosas e populares da cidade, comemorayOes civicas, bailes e outros eventos, algumas bandas cumpriam, 
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cariocas, notadamente. Os generos lundu, maxixe e samba siio cantados pelo povo nos 
Carnavais de rua como tambem pelo publico do teatro de revista e vice-versa: as mlisicas 
lan~as no teatro de revista entram nos Carnavais de rua. Nessa dinamica "processo de 
cria~o-consumo" entre as duas manifesta9oes, destacaram-se compositores da classe 
media que escreveram para o gosto das massas, entre eles: Chiquinha Gonzaga e Costa 
Jlinior. 
A musica brasileira da Decada de I 0 foi marcada por tres acontecimentos musicais: 
primeiro, pelo surgimento do Canto Orfeonico, em Piracicaba, com o Maestro Fabiano 
Lozano; segundo, pela concretizayiio do teatro de revista que "chegava ao estagio de 
instituh;ilo com estrutura tipicamente brasileira e carioca" (TINHORAO, 1998, p.243), 
originado a partir do sucesso da opereta A Viuva Alegre, de Franz Lebar, nos anos de 
1909/1 0; e, terceiro, pelas musicas americanai5 que os editores e produtores de Nova York 
lanvaram atraves de cilindros e discos no Brasil, entre 1903 e 1927, fase das grava9oes pelo 
primitivo sistema mecanico. A classe media- familias de imigrantes europeus e asiaticos-
que emergia na zona urbana identificou-se com as novidades americanas - discos, cilindros, 
musicas, partituras, instrumentos, gramofones, entre outros produtos -, abrindo-se ao 
consumo dessas musicas e do jazz. Essa nova classe media estava aberta aos freneticos 
ritrnos, its dissonfulcias mel6dicas e harmonicas das bandas de jazz, its propostas dos 
futuristas, de Stravinsky e Milhaud etc., buscando inserir-se no contexto liberal do 
progresso industrial e cultural que se pregava no Pais. 
em parte, como papel da escola de musica: ofereciam instru<;ilo musical rudimentar (so!fejo e teoria musical), 
e formavam mlisicos-instnunentistas pniticos. 
35 GfuJ.eros: cake-walk, tvvo-step, one-step, fox-trot, shimmies, rag-times, charleston e blues. 
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14. A DEC ADA DE 20 
0 liberalismo economico ingles, adotado na maioria dos paises da Europa e dos 
Estados Unidos desde os meados do seculo XIX, foi contestado pela primeira vez atraves 
da Primeira Guerra Mundiae6 e duramente criticado no decorrer dos anos seguintes pelas 
diversas sociedades, culminando com a Crise de 1929. Sob a bandeira do modelo 
capitalista, o Brasil avan<;:ava nos setores industriais e comerciais, mas, por outro !ado, o 
quadro s6cio-econ6mico-cultural da popula~o era lastirruivel. Do ponto de vista politico, 
os descontentamentos cresceram e agravaram-se durante a decada de 20, surgindo 
reivindicav5es nos diversos setores das classes media e baixa, burguesia industrial, 
trabalhadores e operirios imigrantes; fora isso, o crescente exodo rural para as zonas 
urbanas, as revoltas armadas e as crises de ideias e valores de toda sorte provocaram o 
"tenentismo37, a cria9ao do Partido Comunista e a Semana de Arte Modema, os quais 
tinham em comum a contesta9ao e a oposi<;ao a velha ordem oligarquica latifondiaria" 
(ROMM'ELLI, 1997, p.49). 
A Semana de 22 foi o marco de urn movimento que propunha a ruptura entre o 
"velho" e o "novo" conceito de arte, provocando uma renova<;iio das ideias esteticas no 
meio artistico. 0 Movimento Modemista teve inicio com Oswald de Andrade, que tivera 
contato como Futurismo, numa viagem realizada a Europa, em 1912, e, ao retomar ao pais, 
come<;ou a divulgar essas ideias aos demais artistas; assim, em 1917, Mario de Andrade, Di 
Cavalcanti e Anita Malfatti integravam a corrente renovadora. Sob a influencia do italiano 
36 Os socialistas democr:iticos combatiam o livre cambismo praticado pelos paises capitalistas/liberais. 
37 Grupo de tenentes da ala jovem das for9as armadas do Rio de Janeiro, sem ideologia definida, que defendia 
um govemo centralizado e nacionalista. In: ROMAA'ELLI, 1997, p.50. 
Marinetti38, do clima de industrializa<;iio e urbaniza<;iio em que o Brasil se encontrava e dos 
iinimos positivistas - ufanismo e patriotismo - de intelectuais, escritores, poetas e artistas, o 
Modemismo firmou-se e eclodiu em fevereiro de 1922, na cidade de Sao Paulo. 
A Semana de Arte Modema aconteceu entre os dias II a 18 de fevereiro de 1922, 
no Teatro Municipal de Siio Paulo, apresentando-se Gra<;:a Aranha, Guiomar Novaes, 
Brecheret, Ronald de Carvalho, Villa-Lobos, Oswald de Andrade, Mario de Andrade, 
Guilherme de Almeida, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, entre outros; a parte musical 
desenvolveu-se em tres dias de festival (13, 15 e 17/2) com obras de Villa-Lobos, Debussy, 
Blanchet, Satie e Poulenc. 
0 acontecimento da Semana desencadeou uma serie de artigos jomalisticos, uns 
contra e outros a favor; porem, sea ideia era polemizar e confrontar, o recado foi dado e o 
que se verificou a partir dai foi uma crescente produ<;iio artistica, musical e literiiria, tendo 
como exemplos: Prole do Bebe n° 1 (1922), Noneto (1923), Rudepoema (1926), Choros e 
outras obras de Villa-Lobos; Congada (1923) de Francisco Mignone; Trio Brasileiro 
(1924) de Lorenzo Fernandez; Dam;a dos Negros (1924) de Frutuoso Viana; a publicac;:iio 
das revistas Klaxon (1922) de .Mario de Andrade, Ariel (1923) de Sa Pereira e outros, 
Estetica (1924-5) e Revista do Brasil (1925); a poesia Pauliceia Desvairada (1922) de 
Mario de Andrade; o Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924) de Oswald de Andrade; o 
livro Ensaio sobre a Mitsica Brasileira (1928) de Mario de Andrade, entre outros. Ponem, a 
Semana niio representou uma "ruptura total" com o tradicionalismo musical, pois, a 
burguesia, os musicos e os pedagogos mantinham certa resistencia as ideias inovadoras. 
38 Filipo Tommaso Marinetti, italiano radicado em Paris, funda o Futurismo, em 1909, lanyando oManifesto 
do Futurismo. In: KJEFER, 1986, p.72. 
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Villa-Lobos cumpnu seu papel de fundador do modernismo musical, tendo 
desenvolvido urna linguagem estetico-musical baseada nas tradi.,:oes brasileiras totalmente 
inovadora, criando uma musica brasileira nacional, alem de ter aberto caminho para os 
futuros cornpositores e pedagogos. Destaca-se como educador, nas pr6ximas duas decadas. 
A participa.,:ao de Mario de Andrade no movimento modernista - como poeta, 
critico e ensaista - e como musico, folclorista e professor do Conservat6rio Musical 
Dramatico de Sao Paulo foi decisivamente importante para a consolida.,:ao de uma musica 
de caciter nacionalista nas decadas de 30 e 40, defendendo as nossas riquezas folcl6ricas e 
populares atraves de inumeras publica.,:oes de artigos e, principalmente, livros, tendo 
contribuido na forma.,:ao de musicos, pedagogos e publico. 
A sua revista Klaxon, como as demais revistas do periodo, estava inserida no 
movimento modernista, discutindo intensamente sobre as diversas questoes musicais, como 
a funyao da rnusica na sociedade, a estetica, a interpretayao, a produyao, o publico etc. e 
estabelecendo uma ponte de ligayiio com a Europa (Fran.,:a, principalmente) e com a 
proposta didatica, refor9ando o seu papel de educador. 
Em resumo, Mario de Andrade criticou a musica descritiva e a "pianolatria"39, 
defendeu o folclore e o canto em portugues e divulgou a musica como arte de funyao social, 
influenciando varias gera9oes de compositores e pedagogos, a exemplo de Joao Baptista 
Juliiio, Joiio Gomes Junior, Gomes Cardim e Antonio de Sa Pereira. 
Joiio Baptista Juliiio (1886-1961) nasceu em Silveiras, interior de Sao Paulo, tendo 
iniciado sua carreira musical como instrumentista de banda e, mais tarde, como regente de 
39 T ermo empregado pelo proprio Milrio de Andrade, criticando a educa<;iio musical de Silo Paulo eo interesse 
dos paulistas pela musica de piano. In: ANDRADE, Milrio. Piano/atria. Klaxon, Sao Paulo, n'l, p.8, 
mai.l922. 
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banda e coral. Depois de estudar com o Maestro Savino De Benedictis no Conservat6rio 
Dram;itico e Musical de Sao Paulo, em 1914, desenvolveu brilhante carreira como 
professor de musica e canto orfeonico, tendo recebido influencias de Mario de Andrade, 
Fabiano Lozano e Villa-Lobos; alias, foi urn dos primeiros a!unos a estagiar no 
Conservatorio Nacional de Canto Orfeonico. Fundou o Institute Musical de Sao Paulo, em 
1927 e, com a autoriza9ao do Ministerio da Educa~o instalou, ainda, o Conservat6rio 
Paulista de Canto Orfeonico (1943), Conservat6rio de Canto Orfeonico de Campinas e 
Conservat6rio Estadual de Canto Orfe6nico40 (1949), ministrando aulas para os professores 
do ensino de Canto Orfeonico das escolas estaduais. 0 Maestro Juliao corroborou para a 
divulga~o da musica folcl6rica e civica antes, durante e depois do Estado Novo, 
compondo musicas e publicando farto material didatico para uso nas escolas, utilizado por 
muitos educadores ate os primeiros anos da decada de sessenta. 
Bern antes do conhecido Iivro Melodias escolares- JO, 2° e 3° livros (1932) ter sido 
aprovado pe!o Conse!ho do Conservat6rio Nacional de Canto Orfeonico para uso das 
Escolas de Musica em geral, conforme publica~o em 16 de fevereiro de 1946, no Diario 
Oficial Federal, professores mineiros utilizavam-no nas escolas publicas (Ginasio e Escola 
Normal) para iniciar o estudo da leitura, solfejo e analise, desde janeiro de 1933, quando 
fora aprovado pelo Conse!ho Tecnico do Ensino em Minas Gerias para uso das Escolas 
daquele Estado 41 0 livro compiie-se de 80 melodias simples, executadas a uma voz 
(unissono) ou em forma de canone, com predominio da leitura em clave de sol. Porem, 
40 Estabeleceu-se como anexo do Institute de Educayao Caetano de Campos, onde passou a oferecer o Curso 
de Especializayilo de Professores de Canto Orfe6nico, e, no ano de 1963, transformou-se em Conservat6rio 
Estadual de Canto Orfeilnico pe1a Lei n° 7815/63. Em 1974, denominou-se Facu1dade de Musica Maestro 
Juliao, integrada il Universidade Estadua1 Paulista Julio de Mesquita- lJN"ESP -, conhecida desde 1977 por 
Institute de Artes da UNESP. 
·" JULIAO, Joao Baptista. Afelodias escolares. Sao Paulo: Mangione, 1951, 19° edi9ao. 
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apresentando uma preocupa<;ao pedag6gico-musical, semelhante ao trabalho didatico de 
Fabiano Lozano, quanto it ordena<;ao gradual da tessitura vocal nos exercicios, ou seja, a 
partir de solfejos mel6dicos com apenas tres notas ( do-re-mi), acrescentava-se uma nova 
nota (fa) e outra (sol) e mais outra (la) ate o ambito de uma oitava, ampliando-se 
gradualmente a tessitura do aluno da nota SOL2 a F A4, nos ultimos numeros. 
Maestro Juliao publicou varias composi<;oes musicais e outros trabalhos didaticos, 
entre esses: Obras didaticas, Hinos e cantos escolares, Canones oife6nicos, Ditados 
pedag6gicos, So!fojo escolar, Manosolfa, Cantigas de minha terra e Narizinho arrebitado 
(revista infantil, baseada na obra de Monteiro Lobato). 
"Em 1922, por ocasiiio dos jestejos comemorativos da Independencia, e designado 
pelo entiio Diretor Geral de Ensino, Guilherme Kulmann, para colaborar no preparo dos 
a lunas escolares, ao !ado do Maestro Joiio Gomes Jimior42 ", para a apresentayiio do Hino 
Nacional. Foi urn ano muito especial para a nayiio, pois, desde o inicio da reforma do Hino, 
proposta de Nepomuceno em 1907, aguardava-se a sua oficializayiio na Camara Federal, 
que saira its pressas, no dia 6 de setembro de 1922, vespera do evento. 
Gomes Cardim e Joao Gomes Jimior atuaram como professores de musica no 
Instituto de Educa<yao Caetano de Campos de Sao Paulo, escola-modelo, tendo 
desenvolvido uma nova metodologia para o ensino da musica: o Metoda Analitico, 
introduzido em 1926. Os autores comentam no livro 0 ensino da musica pelo Metoda 
Analitico o uso de metodos e processos arcaicos ainda usados nas escolas primarias do pais, 
como a tal Artinha de Francisco Manuel, que nao satisfuzia aos interesses da crian<;a; a 
42 ln: Boletim da Sociedade Brasileira de Musicologia, n.3, Sao Paulo: 1987, p.47-50. 
tentativa de Miss Marcia S. Browne de introduzir o metodo de solfejo tonic-so/fa, criado na 
Inglaterra por Sarah Glower (1785-1854) e aprimorado por John Curwen (1815-1882), 
baseado no "d6 move!'' (SCHOLES apud FONTERRADA, 1991, p.21); e, depois, 
explicam minuciosamente o metodo e a programavao curricular. 
Buscando conforrnidade com os principios da pedagogia nova, fundamentaram suas 
propostas pedag6gico-musicais atraves de pesquisas de diversos estudiosos como Bouillard, 
Broca, Charcot, Boyer etc., estabelecendo urn paralelo entre o fenomeno da aquisivao da 
linguagem e a musica. Desenvolveram urn metodo de caniter cientifico e pratico atraves de 
ginastica respirat6ria, vocalizes e exercicios de entoavao de melodias, alem do 
desenvolvimento da acuidade auditiva, do gosto estetico, do canto coletivo etc. Dois anos 
ap6s a aplicavao do metodo, "em Sao Paulo, deu-se a Rejorma Fernando Azevedo, atraw!s 
da Lei n° 3.281, de 23/01/1928, que instituiu o Jardim da Infancia com orientar;iio 
especializada, com bases cienttficas" (FONTERRADA, 1991, p. 23), inserindo tambem a 
musica no contexto escolar de todos os cursos, inclusive pratica instrumental. 
Antonio de Sa Pereira participou ativamente do movimento modemista, dirigindo 
uma das principais revistas musicais, Ariel, lans:ada ap6s o periodo de agitas;iio jomalistico 
motivado pela Semana de Arte Moderna de 22, precisamente dez meses ap6s o 
encerramento do nono numero da revista "futurista" Klaxon de Mario de Andrade. A 
revista surgiu em Sao Paulo, em outubro de 1923, sob a direvao do professor Sa Pereira e 
outros colaboradores, entre os quais, Sergio Milliet, que mantinha uma seyiio intitulada 
"Cartas de Paris", noticiando os acontecimentos artisticos da Europa. 
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Sob influencia de Mario de Andrade e das ideias dos futuristas musicais43 (entre 
eles, o italo-germiinico Busoni (1866-1924), compositor e eximio pianista), Sa Pereira 
propos discutir problemas musicais tanto esteticos quanto pedag6gicos, enfutizando a 
necessidade da cultura humanistica entre os musicos e os pedagogos, proprio do 
modemismo. Ao trac;:ar as Idhas de Busoni sabre o momenta atual da musica, na abertura 
do primeiro numero, o professor Pereira procurou discutir a questiio: como seria o tipo ideal 
de musico modemo para a sociedade dita modema? E, baseando-se no conhecimento 
musical e na cultura de Busoni - homem ligado tambem a literatura, ciencia e filosofia -, 
responde nesse artigo: "[ ... ] o musico artista, o musico pensador,forrado de salida cultura 
geral, dignificador de toda classe musical, em contraste com aquele tipo de musico que, 
fora de seu instrumento, mal sabe as quatro operac;oes [ ... ]" (PEREIRA apud WISJ\TfK, 
1977, p.!Ol). Em outros numeros da revista, repetiu o discurso iniciado por Mario de 
Andrade sobre o repert6rio pianistico, interpreta<;iio romantizada, e a educa<;iio musical sob 
o vies do piano; encerrando a publica<;iio de Ariel, em 1924, com treze numeros. 
Em 1930, juntamente com Mario de Andrade e Luciano Gallet, envolveu-se num 
polemico projeto de programa de ensino musical pam a Escola Nacional de M6sica, que 
fora rejeitado, no qual defendia a preparac;:ao tecnica do instrumento aliada as exigencias da 
formac;:ao intelectual. Depois da frustra<;iio, retorna as atividades de professor em escolas de 
musica especializadas e, em 193 7, lanc;:a o livro Psicotecnica do ensino elementar de 
musica, no qual fuz criticas aos metodos de inicia<;iio musical tradicionais e a forma<;ao dos 
43 0 futurista italiano Luigi Russolo, na obra lntona Rumore, e o dadaista Marcel Duchamp, na obra Erratum 
musical, ambas de 1913, propuseram a substituiyao da mlisica tradicional por ruidos diversos, produzidos por 
objetos diversos (novo conceito: som=ruido) e timbres isolados ao acaso e sem duray6es, respectivamente, 
segundo Carpeaux (1977, p.329) e Salzman (1970, p.l59). 
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professores de musica. Aperfeivoando suas ideias antigas e adaptando-as ao pais, propoe 
nesse trabalho a necessidade de os professores terem conhecimentos s6lidos de psicologia, 
pedagogia, cultura geral e, ainda, honornrios dignos. 
Seu metodo foi introduzido, inicialmente, no Conservat6rio Brasileiro de Musica44, 
em marvo de 1937, atraves de classes de iniciayao musical, juntamente com a educadora 
Liddy Chiaffarelli Mignone; e, em outubro do mesmo ano, na Escola de Musica da UFRJ, 
onde era professor dentro das classes-laborat6rios destinadas aos alunos do Curso de 
Forma.,ao de Professores. No ano seguinte, os dois se separaram e Sa Pereira instituiu o 
curso de Inicias:ao Musical no INM, onde notamos que as suas propostas metodol6gicas 
encaixavam-se melhor, dada a preocupa.,a:o na forma.,a:o do instrumentista. 0 metodo seria 
abordado com maiores detalhes mais tarde, na decada de trinta, ocasiao de seu 
aparecimento. 
Na area da musica popular, a tendencia it aceita.,ao da musica americana pela classe 
media emergente - carioca e paulista, principalmente -, como vimos na decada anterior, 
cresceu assustadoramente na Decada de 20, expandindo-se para outros Estados a partir dos 
adeptos do estilo de jazz. Desencadeou-se uma "onda de americaniza<;iio [. . .] por todo o 
pois a partir de 1923" (TINHORAO, 1998, 254), multiplicando-se o numero de cantores 
solistas e dos coros, instrumentistas, maestros-arranjadores, diretores artisticos, bandas, 
orquestras, musicas, grava<;:oes etc. Alem das pioneiras jazz-bands cariocas - Jazz-Band 
Brasil America, Orquestra Ideal Jazz-Band e Jazz-Band do Batalhao Naval, todas de 1922 -
44 '"'Lorenzo Fernandez, D. Amcllia e alguns amigos criaram o Conservat6rio Brasileiro de A1Usica (CB}\.1), 
que seria a alternativa ao conservadorismo da velha Escola .lv'Gcional de 1Y1Usica: tudo o que havia de novo 
encontrava portas abertas no Conservat6rio", segundo o music6logo Jose Maria NEVES (2002, p.4l). 
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, outras surgiram, como: Jazz-Band Sul-Americano de Romeu Silva (RJ), Apolo Jazz 
Orchestra (RJ), Jazz-Band Andreozzi (SP), Jazz-Band Republica (SP), Orquestra rag-time 
Fusellas (SP), Jazz-Band Mirarar e o Jazz-Band Scala (Santos/SP), Jazz-Band Espia S6 
(Porto Alegre/RS) etc. Interessante notar que, no mesmo ano de 1922, quando o brasileiro 
Antonio Ferro realizava conferencia sobreA !dade do Jazz-Band (transformado em Iivro no 
ano seguinte ), Scott Fitzgerald Ian<;:ava, nos EUA, Tales of the Jazz. A influencia do estilo 
jazzistico fez-se sentir sobre as musicas carnavalescas que adotaram os ritmos quebrados e 
acelerados do charleston e fox-trot nas marchinhas, que passaram do teatro de revista para 
os bailes a funtasia dos clubes sociais, cassinos, balnearios e teatros: os novos 
entretenimentos s6cio-culturais da classe mediae da elite. (TINHORAO, 1998). 
Em 1929, os primeiros filmes musicados de Hollywood estouraram no Brasil e, com 
o despontar da Revolu~o de 30, encerrou-se essa primeira onda de domina~o norte-
americana no Pais. 
No ambito educacional, a partir de 1920, varias reformas estaduais surgiram na 
tentativa de ajustar os problemas do sistema dual de ensino e adequar uma ou outra 
proposta educacional (aspectos psicol6gico e sociol6gico) da escola progressista que 
aflorava pelo pais, a saber: Sampaio Doria (SP: 1920), Lourenyo Filho (CE: 1922/23), Jose 
Augusto (RN: 1925/28), Carneiro Leao (DF: 1922/26, e PE: 1928), Lysimaco da Costa 
(PR: 1927 /28), Francisco Campos (JVIG: 1927 /28), Fernando Azevedo (DF: 1928) e Anisio 
Teixeira (BA: 1928); alem de inumeras publica<;:i:ies sobre o ensino que sensibilizaram 
novos adeptos ao movimento que despontaria no Rio de Janeiro, em 1924, criando a 
Associa<;:iio Brasileira de Educa<;:iio (ABE), denominando-se "os pioneiros da Escola Nova". 
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Na decada seguinte, "os pioneiros" publicam importante documento onde se analisa o 
problema da educas:ao nacional sob todos os aspectos. 
A Reforma do Ensino PUblico de Sao Paulo, Sampaio Doria (1920), inspirada nos 
ideais de Rui Barbosa, fundamentou-se na educas:ao dos sentidos (percepyiio ), 
proporcionando, no caso do Desenho, por exemplo, realizar atividades que desenvolviam a 
imaginm;iio da crians:a, ao contrario do que se fazia ate entiio ( desenho de observat;iio ). 
Anita Malfutti, pintora modernista e professora da Escola Americana, "inovaria os metodos 
e as concepr;oes de arte infantil, traniformando a fonr;iio do profossor em espectador da 
obra de arte da crianr;a, e ao qual competia, antes de tudo, preservar a sua ingenuidade e 
autentica expressiio" (BARBOSA, 1978, pJ 14). 
1 S A DECADA DE 30 
A cnse do desenvolvimento que vinha acentuando-se no mundo capitalista, 
provocando a Grande Guerra e a Crise de 1929, tivera repercussoes em varios pontos do 
territ6rio brasileiro atraves de uma serie de revolu<;oes e movimentos armados das varias 
camadas sociais, com objetivos firmes de promover rompimentos politicos e economicos 
com a velha ordem social oligarquica. A Crise de 1929 - caracterizada pela saturayiio do 
cafe no mercado internacional, provocando a queda de nossa exporta<;iio e, 
conseqiientemente, cessando a entrada de capitais - fez com que o Governo adotasse 
medidas de "financiamentos"45 que favoreciam os interesses dos cafeicultores, agravando 
45 Grosso modo, o Govemo emprestava dinheiro de fora para comprar os estoques invendiveis dos plantadores 
de cafe, "socializando o prejuizo", no dizer de ROMANELLI (1997, p.47). 
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ainda mais a crise intema. Diante do quadro de insatisfayao com a politica economica do 
Govern a do Presidente Washington Luiz e da fraudulenta eleiyao para Presidencia da 
Republica em 1930, irrompeu a charnada Revoluyao de 30. Uma coalizao de for9as 
derrubou o Presidente, instalando o novo Governo, de carater provis6rio inicialmente, sob a 
Presidencia de Gerulio Vargas, que acabou perrnanecendo no poder de 1930 a 1945, 
rnarcado por dais periodos: o primeiro, de 30 a 37 (sob varias agita96es politicas: 
Revoluyao de 32, Constituiyao de 34 e Golpe de Estado de 37) e, o segundo, de 37 a 45, 
denominado de Estado Novo (sob ditadura). 0 Estado Novo teve apoio das foryas armadas 
e da propria burguesia que defendia o desenvolvimento industrial, apostando nas ideias 
nacionalistas do republicano castilhista Vargas, tendo estabelecido urn Governo 
denominado "populista". 
E dificil chegar-se a urn consenso sabre o que representou o Estado Novo para a vida 
nacional. Os estudiosos do assunto divergem amplamente quanta a forma pela qual passou 
a agir o Govemo e quanta aos resultados dessa a9iio. Para uns, ele foi o golpe de morte nos 
interesses latifundianos e o favorecimento dos interesses da burguesia industrial. Para 
outros, ele favoreceu as camadas populares, com amplo prograrna de Previdencia Social e 
Sindicalismo. Para outros, ainda, ele foi o resultado da uniiio de for9as entre o setor 
moderno, o setor arcaico e o capital internacional, contra os interesses das classes 
trabalhadoras (ROMANeLLI, 1997, P. 51). 
0 Govemo Vargas deixou a responsabilidade de implantar a industria de consurno 
aos particulares e, sob sua tarefa, investiu ern segrnentos que acreditava serem importantes 
para o sucesso do pla110 politico nacionalistalpopulista, entre eles: Usina Siderurgica de 
Volta Redonda, pesquisa e explorayao do petr6leo (descoberto em 1938), estradas de 
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rodagem, departamento contra a seca, navegayiio costeira, trabalho inicial de implanta<;ao 
de hidreh~tricas, Conselho Nacional do Cafe, Institutos do Ac;oucar e Alcool, do Cacau, do 
Pinho, do Mate e do Sal, C6digo de Minas e das Aguas, ampla legislayiio trabalhista e de 
previdencia social, criac;oao e oficializac;oao de novos partidos politicos e as reformas 
educacionais. Economicamente, o Brasil conseguiu sobreviver a crise intemacional e 
crescer devido ao afloramento do mercado intemo, porem, surgiu uma sociedade complexa 
e com reivindicac;ooes educacionais diversas. A industria nacional demandou maior numero 
de trabalhadores (mao-de-obra rural para assalariado ), necessitando de ensino tecnico 
especializado; a classe media, fortalecida pelo crescimento industrial ( e cultural), ansiava 
por uma educayiio dos mol des da elite ( curso superior) e exigia mudanyas na estrutura do 
ensino; a classe que trabalhava no campo e nos setores agricolas nao dava importiincia a 
educayiio, pois nao tinha utilidade pcitica no dia a dia dos trabalhadores rurais; e a classe 
burguesa, que nao se interessava pela educac;oao publica universal e gratuita, mantinha-se 
satisfeita com o ensino propedeutico 46 A pressao pela democratizayao do ensino ocorreu 
devido a forc;oa da classe media que cresceu com a industrializac;oao, ou ainda, com o 
crescimento da populayiio na zona rural que agora chegava a cinqiienta por cento, nas 
decadas de 30/40. Houve, quantitativamente, uma expansilo no sistema educacional jamais 
vista antes - pressao das classes media e baixa -, porem, qualitativamente, evoluiu 
contrariamente ao desenvolvimento industrial, ou seja, o ensino academico foi defendido 
em detrimento do ensino tecnico-profissional pelos educadores conservadores - pressao das 
classes dominantes -; alastrando-se, assim, o velho problema do analfabetismo, lutas de 
classes pelo poder e posic;ooes ideol6gicas educacionais ora radicais ora contradit6rias. 
46 As elites burguesas freqilentavam o ensino secundil.rio que, na verdade, eram curses preparat6rios para a 
entrada nos cursos superiores. 
A primeira fase da educa<;:ao getulista, de 30 a 37, foi marcada por lutas ideol6gicas: 
a Reforma de Francisco Campos do Governo Provis6rio e, paralelamente, os educadores 
conservadores e os "pioneiros" do movimento renovador da educa91io. Uma das primeiras 
atitudes de infra-estrutura administrativa do Govemo Provis6rio foi a criayao de novos 
Ministerios, entre os quais, o da Educayao e da Saude Publica, tendo sido seu primeiro 
Ministro o Sr. Francisco de Campos, que instituiu uma reforma atraves de uma serie de seis 
decretos: cria91io do Conselho Nacional de Educayao, organiza<;:ao do ensino superior e da 
Universidade do Rio de Janeiro, em 11/04/1931; organizayao do ensino secundario, em 
18/04/1931; organizayao do ensino comercial, em 30/06/1931; e consolidayao das 
disposivoes sobre a organizayao do ensino secundario, em 14/04/1932. 0 primeiro deles, 
Decreto n° 19.850, criou o Conselho Nacional de Educavao, e estava diretamente 
relacionado com a estrutura do ensino existente; alias, o que vimos are en tao foi justamente 
a inexistencia de urn sistema nacional. Na pratica, havia os sistemas estaduais, onde cada 
Govemo criava sua propria reforma educacional, sem articulayao com o sistema central, dai 
o carater eremero de todas as reformas. Com a nova reforma buscou-se uma organicidade 
estrutural, alem de ter sido imposta a todo o territ6rio nacional. A educayao musical, por 
exemplo, existia ou nao no programa desses Govemos, conforme a ideologia de cada 
reforrnador. No caso do Rio de Janeiro, a Musica (Canto Orfeonico ), atraves do Decreto n° 
19.890, de 18/04/1931, to mou-se uma disciplina obrigat6ria nas escolas e, mais tarde, 
integrou o curso primario e o primeiro ciclo do curso secundario ( curso ginasial, na Lei 
Organica de 42). No ambito nacional, a ml!sica efetivamente aconteceu a partir do dia 22 de 
julho de 1946, quando foi promulgada a Lei Organica do Ensino de Canto Orfeonico. 
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Retomando ao Conselho Nacional de Educa<;ii.o, observou-se no seu quadro de 
representayii.o, por urn !ado a ausencia do magisterio ou de pessoal ligado ao ensino 
primario e profissional e, por outro, a super-representayii.o do ensino superior; urn contra-
sense com o artigo 5°, alinea 7, do proprio Conselho, onde uma de suas atribui<;oes era o de 
firmar diretrizes gerais do ensino primario e dos outros. Enfim, esse e outros pontos foram 
alguns dos visados nos ataques do movimento dos "pioneiros". 
Na realidade, as questoes principais que culminaram com oManifosto dos Pioneiros 
da Educm;:iio Nova de 1932 e as futuras polemicas e discussoes em tomo dos problemas da 
educa<;iio advindas das Constitui<;oes de 34 e 37 de Gerulio Vargas, foram tres: a laicidade, 
a institucionalizayii.o da escola publica e sua expansii.o, como a igualdade de direitos dos 
dois sexos a educa<;iio. Com rela<;ii.o a laicidade do ensino, a Constitui<;ii.o de 1891 da Velha 
Republica declarava que o ensino seria leigo nas escolas publicas; porem, as Constitui<;Oes 
de 34 e 37 tomaram o ensino religiose fucultativo, o que, de urn !ado, foi muito criticado 
pelos educadores da Escola Nova e, de outro, a Igreja Cat61ica entrou na briga, defendendo 
o ensino religiose e, conseqi.ientemente, a educa<;ii.o tradicional, encontrando apoio dos 
educadores conservadores. Instaurou-se uma !uta de ideo!ogias nao somente de cariter 
religiose, como tambem, de certa forma, de aspectos politicos e economicos. Em resumo, o 
Govemo atraves de suas Constitui<;oes e a legisla<;ii.o de ensino buscou acomodar as 
reivindica<;oes das duas alas; mas, na pritica, o ensino continuou dentro dos velhos padroes 
educacionais. 
Com a Revolu<;ii.o de 30, o novo Govemo nomeou Interventor em Sao Paulo Joao 
Alberto, politico simpatizante da arte e da cultura, que solicitou a presenya do compositor e 
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maestro Villa-Lobos em seu gabinete no Palacio dos Campos Eliseos, de onde resultou urn 
projeto artistico-musical de divulga<;ii.o de suas obras e, conseqiientemente, da musica 
erudita pelo interior de Sao Paulo, abrangendo cinqiienta cidades, tendo ocorrido em janeiro 
de 1931. Animado com os resultados dessa tume e como apoio de Joao Alberto, o maestro 
acreditou na possibilidade de concretizar urn plano proprio de educa<;ao musical atraves dos 
coros populares, projeto que vinha acalentando desde 1923, quando, ainda, encontrava-se 
imbuido dos sentimentos nacionalistas e patri6ticos que caracterizaram todos os 
modemistas da Semana, segundo comentario na Cr6nica de Arte da Revista do Brasil, n° 
89, Silo Paulo, 1923 (apud KIEFER 1986, p.l40). 
Quando Villa-Lobos retomou de uma viagem, vindo da Europa, fun de maio de 
1930, sentiu tamanho desiinimo frente a realidade musical brasileira, alem de encontrar uma 
popula<;ii.o descrente de suas riquezas culturais e consumindo valores importados, que se 
sentiu na responsabilidade, diante de tudo o que a Musica e o pais tinham !he 
proporcionado, de elaborar urn projeto de iimbito educacional, apresentando-o a Secretaria 
de Educayao do Estado de Sao Paulo, em julho do mesmo ano. 0 Presidente do Estado, 
Julio Prestes, prometeu apoio ao Maestro caso fosse eleito nas pr6ximas elei<;;oes a 
Presidencia; mas, ocorreu a Revolu<;ii.o de Outubro. Villa-Lobos pensava em retomar a 
Europa, com a sua esposa Lucilia Villa-Lobos, quando surgiu essa oportunidade inesperada 
junto ao governo de Sao Paulo. (NOBREGA, 1930; ANDRADE, 1930 apud KIEFER 
1986, p.l40-l ). 
Precisamente naque1e momento o Brasil acabava de passar por uma transforrnavil.o radical, 
ja se esbovava uma nova era promissora de beneficas reforrnas politicas e sociais. 0 
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movimento renovador de 1930 tra~ara com seguran~a novas diretrizes politicas e culturais 
apontando ao Brasil rumos decisivos, de acordo com o sen processo logico de evolu9iio 
historica. 
Cheio de fe na fo~a poderosa da musica, senti que com o advento desse Brasil Novo era 
che gado o momento de realizar urn a alta e nobre missao educadora dentro da minha Patria. 
Tinha urn dever de gratidao para com esta terra que me desvendara generosamente tesouros 
inigualaveis de materia-prima e de beleza musical. Era preciso p6r toda a minha energia a 
servi~o da Patria e da coletividade, utilizando a musica como urn meio de forma9ao e de 
renova~ao moral, chica e artistica de urn povo. 
Senti que era preciso dirigir o pensamento as crian~as e ao povo. E resolvi iniciar uma 
campanha pelo ensino popular da musica no Brasil, crente de que o canto orfeonico e urna 
fonte de energia civica vitalizadora e urn poderoso fator educacional. Com o auxilio das 
fo~as coordenadoras do atual Govemo, essa campanha lan~ou raizes profundas, frutificou e 
hoje apresenta aspectos iniludiveis de s6lida realiza9ao47 (VILLA-LOBOS apud PAZ, 2004, 
p.25). 
Logo ap6s a tume, inspirado nas grandes massas corais do Maestro Fabiano Lozano, 
Villa-Lobos organizou a primeira concentrayao orfeonica, na capital paulista, chamada 
Exorta¢o Civica, da qual participaram 12 mil pessoas das diversas camadas sociais 
(escolares, academicos, militares, operarios etc.), em 31 de maio de 1931. 
0 Decreto n° 19.890, de 18/04/31, referendado pelo Sr. Gerulio Vargas, tomou 
obrigat6rio o ensino do canto orfeonico nas escolas; e, sob a influencia da Escola Novae do 
educador John Dewey, a Reforma Anisio Teixeira, de 1932, resultou, para Villa-Lobos, na 
47 BOLETIM LATINO-AMER!CANO DE MUS!CA, t.6, 1946, p.502-3. 
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chefia da Superintendi!ncia de Educar;ao Musical e Artistica (SEMA) da Prefeitura do 
Distrito Federal, on de o compositor passou a dedi car maior tempo a causa da Educas:ao 
Musical e Artistica brasileira, orientando e implantando prograrnas do ensino de musica e 
uma serie de atividades administrativo-pedag6gicas, objetivando a socializas:ao da crianva 
atraves da musica (canto orfeonico), a formaviio moral e civica48, o desenvolvimento de 
uma consciencia musical no aluno e a divulgayiio da nossa cultura atraves do folclore. 
Assim, para a efetivayao do programa de ensino musical, com o repert6rio 
adequado, Villa-Lobos empreendeu a tarefa de selecionar material, resultando nas obras 
didaticas Guia Pnitico, Solfejo ] 0 e 2° vols, Canto Oife6nico ] 0 e 2° vols, entre outros; 
criou tambem o Curso de Pedagogia de Musica e Canto Oife6nico e o Oifeao dos 
Profossores do Distrito Federal, entidades vinculadas ao SEMA. Ainda no ano de 1932, 
uma nova concentrayiio orfeonica de 18 mil escolares foi realizada com a intenviio de 
mostrar ao publico o resultado desse projeto, constituindo-se uma rotina nos anos seguintes, 
nas comemorayi\es das datas civicas, chegando a 40 mil escolares na concentrayao de 1940, 
alias, muito bern vista por Gerulio Vargas, que respeitava a figura do artista Villa-Lobos, 
tido em alto apreyo pelo mesmo e vice-versa. 
N em por mais tempo se poderia retardar a verdadeira interpreta~iio do papel da music a na 
forma~iio das ger~oes novas e da necessidade inadiavel do levantamento do nivel artistico 
de nosso povo. 0 Canto Orfe6nico e o elemento propulsor da eleva~iio do gosto e da cultura 
das artes, e um fator poderoso no despertar dos sentimentos humanos, nao apenas os de 
ordem estetica, mas ainda os de ordem moral, sobretudo os de natureza civica. lnfiui junto 
48 Nota-se aqui a forte injluencia do pensamento dos republicanos positivistas que se finnou no Pais, como 
vimos, originando os sentimentos do ufanismo e patriotismo. 
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aos educandos [ ... ],a no9iio de disciplina [ ... ]. Da-lhes a compreensao da solidariedade entre 
os homens, da importancia da cooper~ao, da anula9iio das vaidades individuais e dos 
prop6sitos exclusivistas, de vez que o resultado s6 se encontra no esfoJ\'O ccordenado de 
todos, scm o deslize de qualquer urn, nurna demonstra9iio vigorosa de coesiio de iinimos e 
sentimentos. 0 exito esta na comunhao. 0 Orfeao adotado nos paises de maior cultura 
socializa as crian9as, estreita seus la9os afetivos, cria a n09iio ccletiva do trabalho. So 
quando todas as vozes se integram nurn mesmo objetivo artistico, despidas de quaisquer 
predominiincias pessoais, e que se encontrani a verdadeira demonstra9iio orfe6nica. 
N as escolas primarias, e mesmo nas secundarias, o que se pretende, sob o ponto de vista 
esretico, nao e forma9iio integral de urn musico, mas despertar nos educandos as aptidoes 
naturais, desenvolve-las, abrindo-lhes horizontes novos e apontando-lhes os institutos 
superiores de arte, onde e especializada a cultura. Oferecendo-lhes as primeiras n09oes de 
arte, proporcionando-lhes audic;oes musicais, cultivando e cultuando os grandes artistas, 
como figuras de relevo da hurnanidade em todos os tempos, esse ensino, embora elementar, 
hade contribuir, poderosamente, para a elevac;iio moral e artistica do povo. 
Assim, pois, as tres fmalidades distintas obedecem it orientac;ao tr~ada para as escolas do 
Distrito: a) disciplina; b) civismo; e c) educac;iio artistica49 (VILLA-LOBOS apud PAZ, 
2004, p.26). 
A intenc;ao aqui, da reproduc;iio de parte desses documentos do compositor e 
educador, foi a de sustentar a ideia de que as concentra<;:oes orfeonicas que se firmaram ao 
Iongo do Estado Novo foram resultados desses objetivos, tiio bern explicitados pelo proprio 
Villa-Lobos, e niio, como querem alguns historiadores, musicos e educadores de associar o 
49 VILLA-LOBOS, H. Programa do ensino e musica. Departamento de Educa<;iio do Distrito federal, Sene C. 
Programas e Guias de Ensino, n° 6. Distrito Federal: Grafica da Secretaria Geral de Educa9ilo e Cu!rura, !937, 
p.\'111. 
nome dele ao totalitarismo ou ideologia populista. Para o musicologo Neves (apud PAZ, 
2004, p. 28): "Villa-Lobos tirou proveito de sua relar;iio com Vargas, mas tambem foi 
usado pelo Estado Novo, por causa de sua capacidade de organizar concentrar;i5es 
oife6nicas, que serviam aos objetivos do populismo". 
0 plano educacional de Villa-Lobos caracterizou-se por duas iniciativas politico-
pedagogicas: a primeira, criayao do SEMA (chefe de 1932 a 1941) e a segunda, criayao do 
Conservatorio Nacional de Canto Orfeonico ( diretor de 1942 a 1957), concretizando a 
implantayiio e expansao, respectivamente, do ensino popular da musica ou musica 
nacionalista. Comentaremos na proxima decada sobre essa segunda iniciativa e as 
contribui<;Oes de Villa-Lobos no papel de educador. Para encerrar, citaremos o depoimento 
do reitor da Universidade do Rio de Janeiro (Uni-Rio ), professor e escritor Guilherme 
Figueiredo, em 21 de agosto de 1987: 
Hoje eu compreendo que Villa-Lobos, para perseguir o que e1e queria, ele se aproximava 
de quaisquer govemos, quaisquer pessoas, pouco se incomodava com a atitude de cada 
urn, com o pensamento ou ideologia, porque ele tinha uma ideologia propria, que nao era 
propriamente uma ideologia politica, era uma ideologia sentimental. Ele era urn 
nacionalista sentimental e era urn homem convencido de que o Brasil inteiro precisava 
cantar (apud PAZ, 2004, p.29). 
0 ano de 1937 caracterizou-se por varios acontecimentos importantes na 
historiografia brasileira: a) no ambito politico, o Golpe de Estado e a Constituiyiio de 37, 
a9oes do govemante Getillio Vargas, contra os interesses dos latifundiarios; b) no ambito 
economico, a implantayiio da industria pesada, com o Estado assumindo as fun((oes de 
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empresario industrial; c) no ambito social, a implanta<;:ao de amplo programa de 
Previdencia Social; d) no ambito trabalhista, o Sindicalismo; e) no ambito pedagogico, a 
educaviio e sentida como fundamental para o desenvolvimento do Pais, decretando-se Leis 
Organicas do Ensino, a cria<;:ao do SENAl (Servivo Nacional da lndustria) e SENAC 
(Servivo Nacional do Comercio ), e uma tregua as lutas ideologicas; f) no ambito 
pedagogico-musical, alem da transformaviio do lNM em Escola Nacional de Mlisica da 
Universidade do Brasil, pela Lei n° 552, de 5 de julho de 1937, aconteceu a expansao das 
atividades do SEMA ( contribui<;:ao e participa<;:fto de Gazzi de Sa), a introdu<;:ao do curso de 
lniciaviio Musical no CBM com Chiaffurelli e Sa Pereira e o I Congresso de Lingua 
Nacional Cantada, coordenado por Mario de Andrade; g) no ambito da musica erudita, a 
chegada ao Rio de Janeiro do compositor alemao Hans-Joachim Koellreutter, introduzindo 
a teoria dos doze sons de Arnold Schoenberg, no Pais; e h) no ambito da musica popular, a 
difusao da mitsica popular (sambas, choros etc.) atraves do radio, cinema e gravavoes e o 
papel politico da musica e dos artistas populares frente ao Govemo Vargas, como a criaviio 
de uma Hora do Brasil na Radio El Mondo, de Buenos Aires. 
Pedagogicamente, o projeto de educa<;:ao musical pelo canto orfeonico de Villa-
Lobos foi inspirado nos modelos de coros escolares que existiam na Europa - Alemanha, 
Franva e Hungria, principalmente - e, ainda, nas propostas do Maestro Fabiano Lozano, 
que defendia e praticava com seus alunos o canto coral nas escolas, desde a decada de 20. 
A proposta do canto coletivo, uso do elemento folclore e manosolfa na base de seus 
principios educacionais, foi inspirada nos trabalhos dos h1ingaros Kodiily e Bartok que 
encontraram na propria musica de origem popular uma tentativa de renova<;:ao de 
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linguagem, bern como urn instrumento de fortalecimento e reconhecimento de sua 
identidade nacional. 
Zoltim Koditly (1882-1967) e Bela Bartok (1881-1945)- semelhante ao trajeto de 
Manuel de Falla, porem, mais cientificos do que este - estavam convencidos de que a 
musica nacional de urn povo se encontrava nas raizes das cans;oes e dans;as populares e, 
enti'io, percorrem o pais em busca da essen cia da musica hungara, a partir de 1905 (Koditly) 
e 1906 (Bart6k)50, coletando material, transcrevendo, classificando, publicando, gravando 
milhares de melodias e compondo obras inovadoras baseadas nas escalas pentatonicas e 
modais das melodias folcl6ricas e nos ritmos de suas danyas. Como exemplo, o Psalmus 
hungaricus (1923), considerada a obra mais ambiciosa do compositor Kodaly, traduz-se 
numa "manifesta<;ao de um patriotismo alto e religiosidade livre" (CARPEAUX, 1977, p. 
299). 
"0 meio encontrado par Kodaly e Bartok para colocar em pratica essa tarefa de 
reconstru<;ao de identidade baseou-se em dois principios: desenvolver a musicalidade 
individual de todo o povo e manter a cultura musical 'natural', isto e, as fontes da tradi<;ao 
oraf' (FONTERRADA, 2001, p.l66). 0 Metodo Kodaly, implantado nas escolas hungaras, 
objetivava ensinar o espirito do canto a todos os homens como tinica forma de salvayao 
para a epoca de mecanizayao que ja se fazia sentir na sociedade industrial (KODAL Y apud 
FORRAI, !966, p.5), como tambem alfubetizas;ao musical para todos, resgatando a musica 
nos lares, nas atividades do dia a dia, no lazer, entre outros, enriquecendo a vida de maneira 
criativa e humanizada e reeducando o publico de concerto. 
50 Primeira viagem de Villa-Lobos ao nordeste: 1905 (ES, BA e PE). "Ja na primeira viagem ao norte, Villa-
Lobos, apesar de sua extrema mocidade e da pequena expertencia em assuntos folcl6ricos, aproveitou-se de 
seu ouvido extraordinario para recolher temas e canqi5es populares" (Mt\RIZ apud KIEFER, 1986, p.l25). 
0 Guia Pratico, de !932, reline parte desse material coletado. 
0 ensino de musica pelo Metodo Kodaly baseia-se no canto em grupo e no solfejo, 
no repert6rio didatico elaborado a partir do folclore hungaro, no uso do sistema do 
rnanosolfa, que associa sinais manuais as notas musicais, e, ainda, em dois outros sistemas: 
o Tonic-Solfa51, criado por Glover e aperfei9oado por Curwen, para a leitura mel6dica, eo 
de Chevais, para a leitura ritrnica, no qual se designa os val ores por diferentes silabas, como 
exemplo: ta (seminima), titi (colcheia), tateti (tercinas) etc., tendo sido adaptado no pais 
por Antonio de Sa Pereira e Nayde J. de Alencar Sa Pereira52 
No Brasil, o sistema Kodaly foi introduzido no final da decada de 50, ma1s 
precisamente em 1957, no Rio de Janeiro, por George Geszti53 e, posteriormente, por seu 
filho Ian Guest Janos Geszti, vinte anos depois, quando ao retornar de uma viagem da 
Hungria, fundou a \mica escola carioca, "Cigam", especializada na musicaliza9fto atraves 
do metodo Kodaly, segundo depoimento pessoal em 8 de maio de 1987, registrado pela 
educadora Errnelinda Paz (2000, p.280). 0 musico e professor Ian Guest faz parte da 
primeira gera9iio do metodo Kodaly e, segundo o mesmo, desenvolve o trabalho aqui no 
Brasil da maneira como foi educado na Hungria, vejamos o texto: 
A prioridade de Kodaly nllo foi fazer urn metodo, mas o levantamento do folclore hUngaro, 
juntamente com Bela BartOk. [ ... ] Niio e urn metodo pnramente vocal. Tambem inclui urna 
parte IUdica, brincadeiras com musica, instrumento de percussiio, flauta doce. E urn 
processo muito natural e, atraves da vivencia musical, a crianva e levada a falar o idioma da 
51 Os nomes das notas do, re, mi, fa, sol, la e si correspondem aos graus da escala maior, em qualquer 
tonalidade, e as notas la, si, do, re, mi, fa e sol correspondem aos graus da escala men or. 
52 No seu Iiwo Bandinha Ritmica, publicayilo da Ricordi de 1963, encontramos uma adapta9ilo dessa proposta 
na brincadeira «Discussao" (pag.36) e outra para assimilar diversos ritrnos, associando-os aos nomes de 
"linhas de bonde" do Rio de Janeiro (pag.45). 
53 Concertista e professor de piano, himgaro, que muito contribuiu para a divulga~ilo do metodo Kodruy e do 
Mikrokosmos de Bela Bartok. 
mus1ca, o mus1ques. Para Kodaly, a inicia9iio musical devia comevar nove meses antes do 
nascimento. [ ... ] Fa9o parte da primeira gerayiio do metodo Kodaty, na Hungria. Considero 
a abordagem direta; ill\ urn encurtamento de caminbos e muito pouca teoriza9iio. 
Desenvolvo meu trabalbo do modo como fui educado na Hungria. 
Na Hungria, a musica faz parte do curriculo minimo obrigat6rio, pois ela faz parte da 
fonnaviio geral. Segundo Kodaty, para ser gente, para ser cidadiio, a musica e fundamental; 
ela acompanha o estudo do primario ao secundario, com aulas em dias altemados, no 
minimo duas vezes por semana. Caso o aluno quisesse fazer musica profissionalmente, se 
dirigia, entiio, para p 2° grau, direcionado para a musica, onde teria urn maior numero de 
aulas de musica e ja nurn nivel bastante elevado [ ... ] (GUEST apud PAZ, 2000, p.262-263). 
No Estado de Sao Paulo, uma das primeiras especialistas do metodo, a educadora e 
pianista Maria da Grava Botelbo54, diretora do Conservat6rio Musical Maestro Elias Lobo, 
de Itu, experimentou-o nas classes de musicalizayao e coro infanto-juvenil, no periodo de 
1979 a 1983, pelo menos, com o apoio tecnico-pedag6gico de sua irma Maria Emilia 
Botelho (pianista) e da propria autora (regente coral). Mais tarde, na cidade de Sao Paulo, 
na data de 25 de maio de 1991, surgiu o Centro de Apoio ao Metodo Kodilly- CAMK -, 
sediado pelo Musici - Nucleo de Prittica de Musica, cuja direyao estava a cargo das 
professoras Estela G. Goussinsky, Maria Jose Carrasqueira e Marly Batista Avila, tendo se 
afiliado oficialmente a Sociedade Kodilly Internacional (Budapeste/Hungria), em 27 de 
agosto de 1991. Sob aprovayao do Sr. Secretario Executivo dessa entidade, Prof Laszlo 
E6sze, o CAMK passou, entiio, a usar o titulo Sociedade Kodaly do Brasil, conforme carta-
54 Obteve balsa de estudos par dais anos para realizar o Curso de Especializarjio no fvfJtodo Kodl:tly, na 
Hungn'a, na Sociedade KodO.ly Internacional; e, desde meados dos anos oitenta, radicou-se nos EUA, onde 
atua profissionalmente como educadora. 
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documento n° 389/91-IKS, tendo sido o seu primeiro presidente o professor hungaro Jorge 
Kaszas55 E desde entiio a SKB vern oferecendo cursos regulares e de curta dura<;ao e 
encontros anuais com educadores vindos da Hungria, divulgando o Metodo Koditly 
adaptado a realidade da crianya brasileira; alem de outras iniciativas isoladas, por exemplo, 
em Sorocaba, interior de Siio Paulo, e outros Estados. 
Porem, cabe ressaltar que a educadora Maria Aparecida Mahle, ao !ado de seu 
esposo, o compositor Ernst Mahle, adotaram os principios de Kodaly com rela<;ao a pratica 
do solfejo e do canto coral, a partir da decada de 60, nas classes de Inicia<;ao Musical, na 
Escola de Musica de Piracicaba, tendo publicado o seguinte texto sobre o assunto, em abril 
de 1969: 
Zoltan Koda!y, em sua obra "How to sing correctly" (Boosey & Hawkes), apresenta no 
prefunbulo interessantes observa9i)es: 
• e contra-indicado o uso do piano no ensino do canto coral, entoa9ao de solfejos e 
estudo de intervalos, por ser o piano urn instrumento de afm~iio temperada. 
Mesmo o piano bern afmado nao serve de boa base para uma correta afina91io no 
canto; 
• o professor e o aluno, embalados pelo acompanhamento continuo do piano, ouvem 
menos 0 que e cantado; 
• o segredo para uma boa afinayiio esta na pn\tica de cantar e ouvir desde o inicio a 
duas vozes; 
• tambem exercicios ritmicos a duas vozes deverao ser praticados; 
55 E bern provavel que o professor himgaro Kaszas tenha introduzido os principios metodol6gicos de Kodlily, 
tao logo chegara ao nosso Pais, porem, nao foi possivel precisar a t':poca, uma vez que seu nome nunca e 
citado nas revis5es hist6ricas, como tarnbem, nenhuma referetlcia foi encontrada em trabalhos acad~icos ou 
publicayOes recentes sobre a educayao musical brasileira. 
• quem canta sempre a uma so voz, dificihnente chegani a cantar totahnente afinado. 
Embora pareva paradoxa!, somente quem sabe cantar a duas vozes consegue 
combinar bern sua voz com a dos outros, no canto a uma voz; 
• seria interessante comevar exercicios a duas vozes mesmo antes que o aluno 
soubesse ler as notas musicais. 
Lev amos em consideraviio esses principios quando elaboramos os "100 solfejos"56 
0 ensino do solfejo em muitas escolas e bastante negligenciado. Nao e de admirar que, 
quando pela primeira vez o aluno faz parte de urn coral, encontre serias dificuldades. 
Por outro !ado, o solfejo e a base do estudo da musica, pois por meio dele se desenvolve o 
ouvido, a memoria, a leitura e a propria interpretaviio. [ ... ] 
Disso se conclui que nao se pode dizer que alguem aprendeu a tocar instrumento ou a 
cantar, se por si proprio for incapaz de ler a primeira vista ou trabalhar as pevas sozinho, 
depois de alguns anos de trabalho (MAHLE, Maria Aparecida, 1969, p.3-4). 
Outra importante contribui¢o no ensino da musica, nos anos trinta, aconteceu no 
Estado da Paraiba. 0 professor paraibano Gazzi Galviio de Sa comevou a sua carreira como 
professor de piano, no ano de 1923, ap6s abandonar a faculdade de medicina em Salvador, 
tendo desenvolvido urn trabalho didittico e artistico pioneiro. 
Foi entiio (1923) que comevou, em nivel de seriedade profissional, o ensino de piano na 
Paraiba. Antes disso, o quadro era simplesmente grotesco. Antigas "receitas", tidas como 
infalheis e passadas de gera9ao em geraviio, sem que ninguem se desse ao trabalbo de 
discutir-lhes a validade, atemorizaram os iinimos mais valentes, liquidaram as teimosias 
56 MAHLE, Maria Aparecida. I 00 so/fejos: melodias folcloricas de wirios paises. Sao Paulo: Irrnaos Vitale 
Editores, 1969. 
mais corajosas e extinguiram, na foote, muitos ta1entos promissores ( obviamente, estamos 
falando de estudantes de piano). Os piauistas que sobrararn dessa epoca foram, 
rigorosamente, autodidatas. [ ... ] E fora do piano? Quanta ao canto coral, nada are entao, 
fora tentado [ ... ]. A primeira experiencia do publico paraibano com esse complexo 
instrumento de expressiio musical, excluidas as possiveis e antigas atuavoes jesuiticas no 
sec. XVIII, com os indios (de que niio temos registro ), ocorreu numa audiviio, a 31 de 
agosto de 1931, por parte dos alunos da Escola de Musica fundada por Gazzi de Sa 
(NOBREGA apud sA, 1980, p.l4). 
Mais tarde, desenvolveu urn metoda para o ensino da musica- Inicia9iio Musical-, 
apoiado no canto, empregando-o na Escola de Musica Antenor Navarro, em 1930, entidade 
musical particular que fundara no mesmo ano. Acreditando na importiincia da voz e do 
canto coral na educa9iio de crian~s, viaja para o Rio de Janeiro, tendo sido colaborador de 
Villa-Lobos na implanta9iio do Canto Orfeonico, no periodo de 1934-1936, e integrante do 
Coral de Professores do SEMA. Ap6s onze anos na Paraiba, mudou-se definitivamente para 
o Rio, em 1947, para lecionar no Conservat6rio Nacional de Canto Orfeonico, a convite do 
proprio Villa-Lobos. 
Apesar de seus contatos no mundo europeu, Gazzi de Sa niio conbecia o metoda 
Kodaly, e, desenvolveu uma metodologia de musicaliza9llo semelhante its bases 
pedag6gico-musicais do metodo hungaro: uso da voz, canto coletivo, solfejo, folclore, 
abordagem do ritmo atraves dos movimentos corporais do aluno, e emprego de urn sistema 
relative inovador para o desenvolvimento da leitura musical, inspirado no Tonic-Solfa de 
Glover e Curwen. Interessante frisar que "ambos encontraram, pode-se dizer, as mesmas 
respostas para os mesmos problemas" (PAZ, 2000, p.26) da educa9iio musical, porem, a 
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diferenya residia na aplicayao de urn sistema relativo de numeros em substituiyao aos graus 
da escala57, baseado igualmente em duas series, uma para o modo maior e outra para o 
menor. Em 1990, os Semiruirios de Musica Pr6-Arte publicararn o livro Musicalizat;lio -
metoda Gazzi de Sa, patrocinado pelo INMIFUNARTE, onde podemos acompanhar com 
maiores detalhes o processo metodol6gico do pianista e educador da Paraiba. 
Estamos convictos da qualidade desse trabalho e lamentamos o fato de o Brasil ainda ser 
urn pais "sem memoria". Em outra cultura, ele seguramente ja teria extrapolado fronteiras e 
adquirido status de metodo de musicaliza<;:iio. Aqui s6 e adotado pelo professor Ermano Sa, 
que o aplica no Centro Educacional de Niter6i, pela professora Theresia de Oliveira, no 
mesmo centro e na Escola de Musica Villa-Lobos, nas classes de musicalizac;:iio, onde e 
coordenadora, e pela professora Rejane Fran<;:a, na Pr6-Arte do Rio de Janeiro. Estas vern 
atuando em cursos de reciclagem em diversos estados, dado o grande interesse na 
divulga<;:iio e pelo conhecimento do metodo (PAZ, 2000, p.27). 
Hoje, o metodo Gazzi de Sa vern sendo difundido grayas aos esforyos da professora 
Luzia Simoes Bartolini, principal continuadora da sua obra de musicaliza<;:iio no Estado da 
Paraiba. 
Em mar<;:o de 193 7, a direyao do Conservat6rio Brasileiro de Musica, no Rio de 
Janeiro, lanyou urn curso de Iniciayao Musical para crianc;:as, contemplando o seu 
desenvolvimento social e musical, com base nas canc;:oes e brincadeiras infantis, no canto e 
bandinha, no solfejo e teoria, como tambem, em bases cientificas modernas, tendo como 
57 '"Sabe-se que, atualmente, na Bulgciria, e utilizado o canto com nitmeros, representando os graus da 
escala" (PAZ, 2000, p.26). 
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coordenadores do projeto os educadores Antonio de Sa Pereira e Liddy Chiaffarelli 
Mignone. 
Porem, Sa Pereira58 acabou deixando o Conservatorio e abriu urn outro curso no 
INM, abordando a musicalizayao e a forrna<;ao tecnica e musical do instrumentista pianista, 
principalmente. Fundamentado nos estudos de Rousseau, Claparede, Comenius, Locke e 
Pestalozzi (Escola Nova ou Ativa ), focalizou a atividade ludica como predominante na 
crian<;a, e desenvolveu uma serie de recursos tecnico-pedagogicos que abrangia todos os 
aspectos da teoria musical, a saber: 
1. o desenvolvimento do ritmo atraves dos exercicios propostos por Dalcroze: bater pulsos, 
tempos e celulas ritmicas com palmas ou pes, caminhar conforme o tipo de compasso, bater 
palmas e pes simultaneamente ( exemplo, os pes realizam os pulsos e as mlios, o tempo 
forte, e vice-versa); 
2. iniciayao aos simbolos atraves de tacos de madeira proporcionais aos valores, para a 
crian<;:a compreender a rela<;:ao matematica dobro-metade e, mais tarde, acrescentar 
sincopas, grupetos etc. 
3. leitura e ditado pelo metodo global: depois de conhecidas as notas, tocar pequena 
melodia ao teclado, entoando o nome de notas, acompanhando as notas com o movimento 
das maos (manosolfa: subida e descida das notas), solicitando a crian<;:a audiyao da melodia 
e observa<;:ao do "desenho" melodico no ar; o aluno inventa uma melodia curta e realiza o 
58 Ocupou o cargo de Diretor do !NM, no periodo de 1942 a 1946, destacando-se como professor de piano. 
Em 1%4, publicou Ensino Moderno de Piano, livTo de referencia na pedagogia pianistica, ao ]ado de 0 
ensino de piano, de Guilherme de Fontainha (1956). 
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exercicio proposto; depois de tn§s ou quatro rnusicas, o professor pede para que a crian<;a 
descubra qual e a rnelodia; 
4. os exercicios rnelodicos sao propostos nas claves fu e sol; e 
5. a cria<;iio de jogos como o de rnosaico, o loto musical, os cartoes relarnpagos e os tacos 
proporcionais, principalrnente. 
Corn o aparecirnento dos Jardins de Infiincia no pais e dos cursos de Iniciayiio 
Musical, a partir da decada de 20, rnuitos pedagogos e professores de rnusica, inspirados na 
ideia de Sa Pereira, desenvolverarn novos jogos para atividades pedagogicas, rnusicais, 
recreativas e de lazer, por exernplo: jogo da memoria, cartelas de anirnais e rneios de 
transportes (variantes do rnetodo rnontessoriano ), bingo musical (para desenvolvirnento do 
timbre, dos sirnbolos rnusicais, ritrno, rnelodia etc.), domino (figuras de notas e 
instrurnentos rnusicais) etc.; tendo sido largarnente arnpliado seu uso apos os anos oitenta, 
destacando-se as publica<;oes do educador paulista Jose Julio Stateri59 
Apesar de ambos, Sa Pereira e Chiaffarelli, adotarern o rnetodo de Dalcroze para o 
desenvolvirnento sensorio-motor do aluno e possuirern so lidos conhecimentos de psicologia 
e pedagogia, Liddy acreditava na forma<;iio integral da crianya atraves de urn processo de 
rnusicalizayiio infantil pedagogico, recreativo, prazeroso, cheio de alegria e vida, 
utilizando-se do canto, da bandinha e da interpola<;iio corn as demais artes. Pensava ser a 
"mitsica um brinquedo libertador, que se transjorma aos poucos em amigo, em 
companheiro insepan'lvel" (CHIAFFARELLI apud PAZ, 2001, p.68), porem, a forte 
59 Compositor, maestro e professor do Conservat6rio de Musica e Dan9a Villa-Lobos!FITO - Fundayao 
Instituto tecnol6gico de Osasco, interior paulista ~nos cursos profissionalizantes e superior de mUsica. 
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influencia de Dalcroze nos dois educadores caracterizou uma lniciayao Musical como urn 
curso introdut6rio para o instrumento musical. A musicalizaviio e vista como urn meio mais 
"modemo" e diniimico no processo do aprendizado da leitura e escrita de notas, visando a 
pratica de a! gum instrumento musical, favorecendo o trabalho coletivo ( orquestras, 
con juntos, etc) e a forrnaviio do musico mais tradicional. 
Encontraremos essa tendencia em outros adeptos do Metodo Dalcroze, como a 
educadora Maria Aparecida Romero Pinto Mahle60, em Piracicaba, e Josette Silveira Mello 
Feres, em Jundiai, ambas as cidades do interior paulista, que mantem em funcionamento 
diversos grupos instrumentais e orquestras para a formaviio do musico-instrumentista. Essa 
proposta, musicaliza9iio como "meio" para o desenvolvimento artistico-musical do aluno e 
niio como "processo" para a forma9ao integral do cidadiio, tern sido a mais praticada nas 
escolas em geral e, principalmente, nas escolas de musica de cursos livres e conservat6rios 
(profissionalizantes ). 
0 Metodo Dalcroze, tiio comentado aqui, foi concebido inicialmente para adultos, 
amplamente adaptado por ele e por outros educadores para o emprego tambem em crian<;:as, 
tendo como objetivo o desenvolvimento da musicalidade do ser humano atraves da 
ex:plorayao dos movimentos corporais naturais e conscientes, e do canto. 
Emile-Jacques Dalcroze (1865-1950), educador musical suiyo, desenvolveu urn 
sistema pedag6gico-musical denominado Rythmique, em 1919, destacando a importiincia 
fJJ A educadora Mahle utiliza, tambetn, os principios do Metodo Kodaly para a pnitica do solfejo e do canto 
coral, desde a decada de 60. Na pnitica educacional, a ritmica dalcroziana mistura-se aos principios da 
Euritmia. urn tipo de dan9a e ginastica, que se baseia na Filosofia Antropos6fica do austriaco Rudolf Steiner, 
cujo pensamento alastrou-se pelo pais a partir da decada de 50, devido a vinda de varios antrop6sofos em Sao 
Paulo, entre eles o fururo sogro Ernst Mahle e """J'Osa (pais do marido e compositor Ernst Mahle). 
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do papel das representa<;Qes motrizes do ritmo, onde o aluno pode expressar-se atraves de 
movimentos corporais e no espa90, movimentos expressivos naturais ou coreografudos, 
alem de desenvolver a escuta ativa, a voz cantada, a memoria, a audiyao interior, a 
aquisi9ao de automatismos para emprego no instrumento, entre outros. Para muitos 
educadores, entre eles a argentina Violeta de Gainza (1964), Dalcroze foi o responsavel 
pela grande difusiio da ritmica - linguagem corporal dos ritmos musicais - na Educa9ao 
Musical Moderna, niio se discutindo mais que o ritmo se aprende atraves do corpo e do 
movimento. 
A professora Elza Lancman Greif (GREIF, 1994, p.38 apud PAZ, 2000, p.256), em 
sua dissertayao de mestrado, "Do funcional ao expressivo, uma abordagem filosofica a 
pedagogia em musica no seculo XX', comentou sobre a funcionalidade do metodo: 
[ ... ] os exercicios ritmicos tern a fun9iio de auxiliar no reconhecimento da altura de sons e 
nos intervalos entre os sons, na perceP91io dos sons bannonicos, na audiviio de cada nota 
dos acordes, alem de acompanhar os movimentos das vozes nas polifonias, distinguir as 
diferentes tonalidades, melhorar a audiviio e a emissiio de sons, desenvolvendo ainda a 
audi9iio interior. 
Filosoficamente, Dalcroze acreditava no poder da musica para a educayao das 
massas e, no poder da arte para unir os homens, p01s, somente a arte suscitaria, no 
individuo, a expressao dos sentimentos comuns. Essas ideias foram muito combatidas em 
sua epoca e, mesmo hoje, nos, educadores brasileiros, pouco sabemos a respeito desse 
assunto. Entendemos e praticarnos o seu metodo como recurso pedagogico para a 
desinibi9iio do movimento e introdu9ao do ritmo na crian9a. Oportuno real9ar que o metodo 
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de Dalcroze e conhecido como Eurhythmics (1919), e possui pnncipios filos6ficos 
diferentes do Eurhythmy (1912) de Rudolf Steiner, que se trata de uma nova forma de 
dans;a cujos movimentos sao coreografias (solo ou em grupo ), sobre a linguagem poetica 
(verso ou prosa), e sobre a musica instrumental tocada ao vivo. A Euritmia sera comentada 
na decada de 50, quando o movimento antropos6fico no Brasil sedimentou-se com a 
criayiio da primeira Escola Waldorf 
Cabe aqui considerar, que no fmal da decada de 60, mais precisamente em 1969, 
duas educadoras brasileiras especialistas no Metodo Dalcroze, Sonia Born e Rosa Zamith, 
comevaram a divulgar o programa de Ritmica para os professores do Rio de Janeiro, 
atraves de urn curso especifico, ministrado no Instituto Villa-Lobos, atual UNI-RlO e, mais 
tarde, em 1984, atraves de projeto aprovado pela Coordenadoria de Educayiio Musical do 
INMJFUNARTE, a professora Rosa Maria Barbosa Zamith veiculou a filosofia e o plano 
geral da metodologia dalcroziana para urn numero maior de interessados. 
A partir da decada de 80, juntamente ou niio com os principios de Dalcroze, os 
professores buscaram estimu!ar e desenvolver a ritmica na crians;a empregando as 
propostas da argentina Renee Wells. A bailarina e educadora Wells lanvou urn trabalho 
muito detalhado e expressivo sobre a importiincia dos movimentos naturais da crians;a, 
atraves do livro 0 corpo se expressa e dan<;a, e vern sendo empregado nas salas de aula dos 
professores de educayiio fisica, artistica, mlisica e dan~a de varios estados brasileiros, 
semelhante aos principios dalcrozianos, porem, a expressiio corporal da crian~a e 
valorizada desde a mais tenra idade, enfatizando a espontaneidade, criatividade, 
improvisayiio e dramatizayiio. 
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Outro acontecimento importante para a pedagogia musical brasileira foi o I 
Congresso de Lingua Nacional Cantada, evento organizado por Mario de Andrade, que 
reuniu professores, musicos e poetas, com a finalidade de discutir a "nacionalizar;:iio do 
canto" atraves do emprego da lingua patria e outros assuntos. Atraves do Congresso, Mario 
de Andrade fortaleceu os seus principios estetico-ideol6gicos da "consciencia nacional de 
carater social e coletivo", do uso da "folcmtisica brasileira", e da tecnica contrapontistica 
composicional, assuntos discutidos na sua obra Ensaio sobre Musica Brasileira de 1928, 
tendo inaugurado uma nova fuse na historiografia brasileira: o Nacionalismo Musical. 
Mario de Andrade exerceu profunda influencia sobre os compositores das decadas 
seguintes, sendo que, urn de seus discipulos, Camargo Guarnieri, criou urna Escola 
Nacionalista, formada por urn grupo de paulistas, preocupados com a divulgayiio da 
estetica musical nacionalista. 
Na decada seguinte, os nacionalistas tiveram seus principios refutados por outro 
grupo de compositores brasileiros, sob a orientar;:ao intelectual e estetica do alemiio 
Koellreutter, que chegou ao Brasil no ano de 1937. Hans Joachim Koellreutter, ex-aluno de 
Paul Hindemith, e formado pela Escola Estadual de Berlim e Conservat6rio de Mtisica de 
Genebra, introduziu no pais a tecnica dos doze sons ou dodecafonismo - procedimento 
composicional da musica nova - que influiu na formayiio de varias gerar;:oes de mtisicos, 
compositores e educadores atraves de cursos e palestras ministrados nas cidades do Rio de 
Janeiro, Teres6polis, Sao Paulo, Piracicaba, Salvador, F ortaleza e mais tarde, Ouro Preto e 
Curitiba. "0 ensino da musica no Brasil ganhou nova dimensiio, com enfase no 
aprofimdamento das questoes musicais e na analise da produc;ao da vanguarda europha" 
(FONTERRADA, 2001, p.247); redimensionamento do papel do educador no ensino da 
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musica, bern como, ampliando o leque de conhecimento e escuta atraves da difusao de 
novos principios dofazer musicaL 
No final dessa decada, Koellreutter e seus discipulos fundaram a revista Mitsica 
Viva (1939), objetivando veicular as composivoes e ideias musicais, esteticas e pedagogicas 
do grupo, baseadas no estudo da obra de Arnold Shoenberg, e das tecnicas do 
dodecafonismo e serialismo; e, no ambito legislativo, o Estado paulista criou urn Serviro de 
Fiscalizariio Artistica do Estado de Sao Paulo que se destinava "a organizar, normatizar e 
fiscalizar o ensino artistico do Estado" (FONTERRAD A, 1991, p.25), no ano de 1938. 
A musica popular brasileira caracterizou-se pela divulgayao do choro e do samba 
carioca, atraves dos con juntos regionais e gravav5es em discos, iniciada no final da decada 
anterior. 0 samba carioca surgiu, provavelmente, ap6s o Camaval de 1928, quando urn 
grupo de musicos-sambistas de varias escolas de samba- Estacio, Estavao Primeira, Portela 
etc_ - comeyaram a compor uma nova forma de samba, diferente de marcha, maxixe ou 
partido alto dos baianos61, conhecido como samba carioca, caracter.izado pelo surdo de 
marcavao (acentuava o tempo forte do compasso binario)_ A partir de 1929, as fabricas de 
discos comevaram a vender o disco as camadas mais baixas, explorando o mercado de 
musica tipicamente brasileira: do choro, maxixe e marcha ate os mais variados tipos de 
sambas e batucadas. Apareceram os grandes musicos populares (Pixinguinha, Emesto 
Nazareth, por exemp!o) e conjuntos regionais de choro e samba (Carmen Miranda e o 
Bando da Lua, por exemp!o), que enfatizavam a melodia atraves da flauta, violao ou 
61 A expressiio Panido Alto, originiuia da zona rural, significou urn tipo de samba feito por sambista 
experiente, mais velho, conhecedor das coisas populares da comunidade. Vide T!Nl--!ORAO, !998. 
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cavaquinho, bern como, misturavam novos fraseados e apoio ritmico, originando mais tarde 
o samba, samba-can\iio e samba-de-breque. 
A musica destinada a popula\iio das cidades transformou-se em artigo de consumo 
nacional (discos), sustentando programas de radio e filmes musicados ("chanchadas 
carnavalescas"), principalmente, representando o otimismo do novo projeto economico 
implantado com a Revolu<;ao de 30, tendo sido utilizada politicamente pelo Governo de 
Vargas atraves da programa<;ao musical do informativo A Hora do Brasil, em 1935 e, 
ainda, numa filial na Radio E1 Mondo, de Buenos Aires, em 1937. 0 Estado Novo (1930-
145) usou a musica popular como anna politica de propaganda em varias ocasioes, 
culminando com as ordens diretas de GetUlio Vargas nas apresenta<;i'ies dos musicos de 
rename nacional e internacional, entre eles a cantora Carmen Miranda e seu grupo. 
1.6_ A DECADA DE 40 
Do ponto de vista politico, o periodo de ditadura Vargas, 1937-1945, caracterizou-se 
por urn sistema autorit:irio, no qual o Estado assumiu mais ativamente a tarefa de propulsor 
do desenvolvimento, investindo nos programas de bem-estar social de fundo nacionalista e 
na industria pesada. Com o intuito de nacionalizar os recursos minerais - o a<;e, no caso -, 
Gemlio Vargas emprestou dinheiro dos Estados Unidos para a constru<;ao da Usina 
Siderurgica de Volta Redonda, em troca da instala<;ao de uma base militar americana em 
Natal (RN), registrando essa associa<;ao urn momento-chave para a hist6ria do BrasiL 
Pouco tempo depois, quando OS Estados Unidos declararam guerra a Alemanha nazista de 
Hitler, em 1942, o Presidente Roosevelt sugeriu ao Presidente Vargas que o Brasil fosse urn 
dos fundadores da futura Organiza<;ao das Na<;oes Unidas, lutando pelos principios 
77 
democraticos; aceitando a proposta, Vargas enviou tropas a Europa para Iutar na Segunda 
Guerra Mundial contra os nazistas alemaes em troca de dinheiro e armas do Govemo dos 
EUA 
A sociedade brasileira apoiou Vargas e, ap6s essa alianva com os Estados Unidos, o 
cotidiano da na9ao sofreu incriveis modificavoes, niio somente por causa dos racionamentos 
impastos pela guerra, mas, principalmente, pela instaurayao de urn processo de 
americanizayao do Pais, cujos reflexes sao evidentes ate os dias de hoje. Por exemplo, a 
imprensa nacional ficou mais "americana": reportagens dentro e fora do Pais, mais rapidas 
e com assuntos variados; aparecimento do noticiario radiofonico diario sobre a guerra 
mundial ("Reporter Esso"), tendo sido o cronista Rubem Braga urn dos correspondentes de 
guerra; a criavao da letra da Can9iio do Expedicionario pelo intelectual Guilherme de 
Almeida (milsica de Spartaco Rossi); alem da criayao da FEB (For9a Expedicionaria 
Brasileira) e da F AB (For9a Aerea Brasileira). 
0 populismo de Vargas alimentou-se dos interesses economtcos e politicos do 
proletariado, da classe medii2 e da burguesia industrial, predominando uma politica de 
massas, segundo a qual, no que diz respeito a educayao, as Leis Organicas do Ensino, 
decretadas entre 1942-1943, por iniciativa do en tao Ministro Gustavo Capanema, 
propiciaram uma baixa na taxa de analfabetismo (populavao com mais de 15 anos ), bern 
como o aumento de crian9as matriculadas na rede primaria. 
A partir de 1940, a populayao cresceu assustadoramente - migrayoes da zona rural 
para a urbana, devido ao processo de industrializavao -, provocando crescimento da 
62 Para obter dos intelectuais do mundo das artes aceita<;ao perante as suas atitudes impositivas, Vargas 
procurou contratar os artistas renomados para os projetos adrninistrativos, entre eles: Drummond, Meyer, 
Lucio Costa, Niemeyer, Portinari, Pancetti, Guignard, Burle Max, Mario de Andrade etc. Vista tambem como 
estrategia politica para a nacionalizayao do Pais. 
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demanda social da educayao e a expansao do ensmo, solicitando reformas do Governo 
Vargas - no ensmo recnico profissionalizante e ensino secundiirio, criayao do SENAI 
(ensino industrial) e SENAC (ensino comercial) -, e do Govemo Provis6rio de Jose 
Linhares (1946) no ensino primitrio e ensino normal -, mantendo-se a velha estrutura 
educacional ou sistema dual de ensino: das camadas pobres (primitrio e profissionalizante 
comercial e industrial) e das camadas mediae elite (secundiirio e superior). 
Com a queda de Vargas, em 1946, adotou-se uma nova Constituic;iio, caracterizada 
pelo espirito liberal e democnitico, assegurando a liberdade de pensamento e estabelecendo 
que a Uniao cabia legislar sobre as diretrizes e bases da educayao nacional (art. 5°, item 
XV, letra "d"), consagrando todo o Capitulo II do Titulo VI a educayao e a cultura. A 
Constitui<;iio de 1946, no artigo 169, previu aplicayiio de recursos minimos para a 
educa91io: "a Uniiio nunca menos de dez por cento, e os Estados, o Distrito Federal e os 
Municipios nunca menos de vinte por cento" (apud ROMANELLI, 1997, p.170). Em 1948, 
foi elaborado urn anteprojeto para as diretrizes e bases da educayao que, depois de uma 
longa !uta de treze anos na Camara e no Senado Federal, resultou na Lei 4.024, de 20 de 
dezembro de 1961. Finalizando, no Govemo de Marechal Dutra, em 1947, deu-se a 
organizayao do ensino primitrio supletivo, que contribuiu para a diminuiyao da taxa de 
analfabetismo no final da Decada de 40 e toda a Decada de 50; e, no plano politico-
economico, Dutra continuou dentro das propostas nacionalistas de Vargas, tendo 
empreendido a famosa campanha "0 Petr6leo E Nosso". 
No ambito pedag6gico-musical, o Govemo Vargas caracterizou-se pela implanta<;:iio 
do Canto Orfeonico, disciplina obrigat6ria nos cursos primitrio e ginasial das escolas 
publicas, culminando com a criayiio do Conservat6rio Nacional de Canto Orfeonico, no Rio 
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de Janeiro, oficializado pelo Decreto n° 4.993, de 26 de novembro de 1942; onde, sob a 
coordena9ao e orienta<;:iio de Villa-Lobos, funcionaram tres tipos de cursos para a formavilo 
de professores: curso de ferias (dura<;:iio de 2 meses), curso de emergencia (dura<;:iio de 6 
meses) e o curso seriado ( duravilo de 2 anos ). 0 conteudo programatico da disciplina Canto 
Orfeonico baseou-se nos assuntos principais da teoria musical (elementos graficos, 
ritrnicos, mel6dicos e harmonicas), num planejamento crescente do curso primario (cinco 
series) ao ginasial ( quatro series). Como vimos, o metodo de Villa-Lobos sofreu influencias 
das propostas metodol6gicas de Lozano e Kod:ily, porem, priorizou o desenvolvimento de 
uma consciencia musical no aluno, divulgando a cultura popular atraves da pr:itica do canto 
orfeonico, vivenciando a Teoria Musical atraves de atividades diniimicas, bern como a 
improvisa<;:iio e cria<;:iio de melodias; neste ultimo caso, o processo consistia em delinear o 
contomo de uma montanha, por exemplo, sobre uma folha de papel quadriculado e 
conforme as subidas e descidas dos tra9os, ordenavam-se as notas e as duravoes. Esse 
recurso pedag6gico-musical foi utilizado por Villa-Lobos na musica Melodia das 
Montanhas, de 1944, estabelecendo uma relavilo viso-sonora do contomo desenhado, 
similar ao que chamamos hoje de "sight-singing", empregado, por exemplo, na obra 
Snow forms ("formas de neves"), do compositor canadense Murray Schaffer, de 1983, 
inspirada em outra obra sua, North-White, de 1971. 
Ha uma relaviio muito grande entre os processes existentes na escrita p1animetrica, assim 
designada por H. J. Koe!lreutter e tambem conhecida por grafia proporcional, e o processo 
criado por Villa-Lobos. Se observarmos as mais recentes publicavoes dos autores Dennis 
Brian, George Self, John Paynther, Robert Murray Shaffer, em especial sua obra publicada, 
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em 1969, pela BMI Canada Limited, intitulada El nuevo paisaje sonoro, vamos encontrar 
muitos pontos em comnm. Mais nma vez Villa-Lobos se projetou alem do seu tempo! 
lnfelizmente, nos dias de hoje, todos os processes utilizados por ele visando ao ensino 
musical nao estao mais sendo aplicados (PAZ, 2000, p.25). 
A decada de 40 representou a expansiio do ensino nacional atraves do canto orfeonico, 
tendo sido fundados inumeros conservatories de musiea pelo pais, alguns sob a egide do 
Conservat6rio Nacional de Canto Orfeonico (CNCO), dirigido por Villa-Lobos. Em 1945, o 
Ministerio da Educa\(iio e Saude determinou que: 
Nenhnm estabelecimento de ensino, no Distrito Federal e nas capitais dos Estados do Rio 
de Janeiro e de Sao Paulo, podeni admitir nm professor de Canto Orfeonico que nao possua 
o Curse de Especializayao dessa disciplina, ministrado pelo Conservatbrio Nacional de 
canto Orfeonico, ou estabelecimento a ele equiparado (SENISE, 1978, p.9 apud 
FONTERRADA, 1991, p.27). 
E, finalmente, no dia 22 de julho de 1946, foi promulgada a Lei Organica do Ensino 
de Canto Orfeonico que instituiu a obrigatoriedade do ensino da musica em ambito 
nacional. No caso de Sao Paulo, vale relembrar que o Maestro Juliao introduziu o primeiro 
Curse de Especializayao de Professores de Canto Orfeonico, de ambito estadual, em 1949. 
0 memento hist6rico-musical promoveu, ainda, o aparecimento de novas 
abordagens pedag6gico-musicais para a Inicia<;ao Musical, como por exemplo, as pesquisas 
das educadoras Anita Guarnieri e Jurity de Souza Farias, am bas sob a influencia do Metodo 
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Dalcroze; e, uma proposta inovadora - o desenvolvimento musical atraves da improvisa<;ao 
-, desenvolvida pelo compositor Koellreutter. 
Anita Guarnieri formou-se, em 1936, pelo Conservatorio Dramatico e Musical de 
Siio Paulo, e passou a interessar-se pela educa9fto musical infuntil apos a leitura do livro 
Psicotecnica do ensino da musica, de Sa Pereira. Com base nos principios da Escola Ativa, 
viajou a Europa para aperfei<;oar-se no Metodo Dalcroze, periodo de 193 8-193 9 e, ao 
retomar ao Brasil, abriu uma classe de Inicia<;iio Musical no Conservatorio Musical Carlos 
Gomes. Realizou cursos de atualiza<;iio pedagogico-musical no Teacher College da 
Universidade de Columbia em Nova York e, ao retornar em 1945, desenvolveu trabalho de 
musicaliza9fto com os alunos da Escola Graduada de Sao Paulo (escola americana) por 29 
anos, Colegio Rio Branco por 25 anos e no Serviyo Social de Industria (SESI) por 3 anos, 
onde objetivava a inicia<;iio musical dalcroziana, aplicando jogos similares aos de Sa 
Pereira e Liddy Chiaffarelli Mignone, bern como promovendo a forma9fto de publico e 
aprecia9fto musical atraves de escuta de discos ou presen<;a de musicos ao vivo na sala de 
aula. 
Jurity de Souza Farias desenvolveu estudo sobre os metodos antigos e modernos de 
inicia9fto musical, apresentado em forma de tese em dezembro de 1 941, no concurso para 
docencia da Escola Nacional de Ml!sica da Universidade do Brasil (hoje, EM da UFRJ), nas 
disciplinas Teoria e Solfejo. Tambem aborda, sob forte influencia de Dalcroze, urn solfejo 
por frases, pequenas rnelodias devem ser introduzidas, primeiramente cantadas sem o texto, 
memorizadas e, depois, com os nomes das notas. Uma vez praticado os elementos musicais 
atraves de musicas infantis e exercicios, passa-se ao trabalho de ditado, focando a Inicia<;iio 
Musical tal como os outros discipulos dalcrozianos, ou seja, a musicalizayiio infantil ( nunca 
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dirigida ao jovem ou ao adulto) e urn meio modemo e ativo para o desenvolvimento da 
leitura e escrita, visando it forma91io do musico-instrumentista. Segundo Ermelinda Paz 
(2000, p.75), "a maior contribuir;iio da professora Jurity de Souza Farias encontra-se 
resumida no seu metoda de Aprender solfojo construindo frases, apresentado no Congresso 
Brasileiro de Arte, realizado de 22 a 30 de abril de 1958 em Porto Alegre". 
0 compositor e professor Hans-Joachim Koellreutter nasceu em 2 de setembro de 
1915, cidade de Freiburg, Alemanha. Radicou-se no Brasil, em 1937 e, mais tarde, em 
1948, naturalizou-se brasileiro. Atuou, primeiramente, como flautista na Orquestra 
Sinronica Brasileira do Rio de Janeiro e, logo em seguida, dedicou-se its atividades de 
compositor e educador. Koellreutter participou de inumeros cursos e palestras nas 
principais capitais do pais, fundou os Seminaries Intemacionais de Musica da Universidade 
da Bahia, foi docente nos cursos de p6s-graduayiio do Conservat6rio Brasileiro de Musica 
do Rio de Janeiro, da Universidade de Minas Gerais (BH) e da Universidade Estadual do 
Ceara; e desenvolveu, paralelamente, intensa atividade pedag6gica domiciliar, na F AP-
ARTE de Sao Paulo (ap6s os anos setenta), Piracicaba, Curitiba, Ouro Preto e outras 
localidades. Como compositor, criou uma nova tecnica de composiviio, a Planimetria; 
publicou inumeros textos de fundamental importancia ao desenvolvimento artistico-musical 
brasileiro e de outros paises, como India, Japao e a propria Alemanha; alem de sua 
contribuiyiio como educador. 
Desde os anos quarenta, o professor Koellreutter tern renovado os conceitos e ideias 
dos compositores, musicos e pedagogos brasileiros atraves da introduyiio de novas tecnicas 
composicionais ( dodecafonismo e serialismo) e pedag6gico-musicais (improvisayiio) e 
reflexoes filos6ficas sobre a arte, a musica e a educayiio musical, principalmente. V ejamos: 
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[ ... ] a arte torna-se essencial it exisrencia e transforrna-se em urn instrumento de urn sistema 
cultural que enlaca todos os setores deste mundo construido pelo homem, contribuindo para 
dar forma a esses setores. Os sistemas de comunicaciio, de economia, misturam-se uns aos 
outros, mergulhando em urn Unico todo. 
A arte converte-se em fator preponderante de estetica e de humanizacao do processo 
civilizador; porque estou convencido de que apenas a transformaciio da arte em arte 
ambiental - e, portanto, em arte funcional - pode prevenir o declinio de sua importiincia 
social. 
Por sua vez, o artista torna-se consciente de que a sua func1io social e uma funcao, no mais 
amplo sentido do terrno. Porque as realidades da sociedade, tecnol6gica e industrializada, 
sao incompativeis com o conceito tradicional do artista burgues, ou seja, do "genio" que 
perrnanece distante da sociedade (KOELLREUTTER, 1998, p.40-41 ). 
No aspecto pedag6gico, o professor Koellreutter propos o desenvolvirnento musical 
do aluno atraves da improvisa<;ao, ou seja, elaborou uma prograrnac;:iio musical que 
continha todos os meios expressivos da musica, partindo-se da Idade Media ate os dias de 
hoje, apresentados atraves de 28 modelos de improvisaciio que serviam de material de 
apoio ao professor ou apenas sugestoes. Porem, cada urn dos modelos devia ser aplicado de 
acordo com a situa91io de cada aluno, exigindo a intervenc;:iio e/ou orientac;:iio do professor 
conforme a necessidade. 0 processo toma-se dinil.mico e aberto, o rumo da aula depende 
das propostas dirigidas pelo professor e, consequentemente, das respostas e/ou 
questionamentos dos alunos, exigindo do professor urn grande conhecimento musical e 
constante atualizac;:iio, uma vez que as aulas niio sao planejadas e os niveis dos alunos 
variam. V ejamos como Koellreutter apresenta o modelo n ° 1 de improvisac;:iio: 
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0 modelo n° 1 - tamboriladas. Pevo que eles utilizem toda e qualquer especie de 
ocorrenc1as senoras: podem ser sons longos, sons curtos, como quiserem. Entiio, alguem 
pergunta: 
- Tocamos de qualquer jeito? 
- Niio, o timbre tern que ser diferente. 
- Mas o que e timbre? 
Entiio, se fala de timbre (KOELLRET.TTTER apud PAZ, 2000, p.224). 
Dessa forma, a aula vai sendo estruturada de acordo com esses diillogos entre os 
alunos e o professor; assim, para Koellreutter, o sucesso do aprendizado musical do aluno 
nao estil no metodo, alias, segundo ele, "o metodo Koellreutter e nao ter metodo" (apud 
PAZ, 2000, p.221 ). 
A partir dos anos setenta, investiu na formac;ao do Educador Musical, discutindo 
diretrizes pedag6gico-musicais e estruturais do ensmo da mlistca, criticando, 
principalmente, o modelo de ensino praticado nas diversas escolas de musica do pais. 0 
educador Koellreutter propos urn tipo de educac;ao musical funcional, visando a 
humanizac;iio do proprio homem atraves da comunicac;ao estetica. Vejamos urn trecho de 
seu texto Educac;ao Musical - hoje e, quic;a, amanha, no tocante a musica na sociedade 
moderna brasileira: 
Somente urn tipo de educaviio musical e capaz de fazer justi~a a situac;ao que acabo de 
mencionar: aquele tipo de educaviio musical niio orientando para a profissionalizac;ao de 
musicistas, mas aceitando a educac;ao musical como meio que tern a fimviio de desenvolver 
a personalidade do jovem como urn todo, de despertar e desenvolver faculdades 
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indispensaveis ao profissional de qualquer area de atividade, ou seja, por exemplo, as 
faculdades de percep~iio, as faculdades de comunica~iio, as faculdades de concentr~ao 
(autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a subordina~iio dos interesses pessoais aos 
do grupo, as faculdades de discemimento, analise e sintese, desembara~o e autoconfianya, a 
redu~ao do medo e da inibi~ao casados por preconceitos, o desenvolvimento de 
criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da sensibilidade de valores 
qualitativos e da memoria, principalmente, 0 desenvolvimento do processo de 
conseientizaviio de tudo, base essencial do raciocinio e da reflexiio. As nossas escolas, 
finalmente, oferecem aos seus alunos, tambem, cursos de esporte e futebol, sem 
pretenderem preparar ou formar esportistas ou jogadores de futebol profissionais ... 
Trata-se de urn tipo de educa~iio musical que aceita como funviio da educ~ao musical nas 
escolas, a tarefa de transformar crirerios e ideias artisticas em urna nova realidade, 
resultante de mudanvas sociais. Este tipo de educ~iio musical, mesmo no caso da 
preparaviio e formayao de musicistas profissionais, vern a ser urn tipo de educa~iio para o 
treinamento de musicistas que, futuramente, deverao estar capacitados a encarar sua arte 
com arte funcional, isto e, como complemento esretico de varios setores da vida e da 
atividade do homem modemo; musicos preparados, acima de tudo, para colocar sua 
atividade a servis:o da sociedade: "0 homem como objetivo da educ~iio musical" 
(KOELLREUTTER, 1998, p.43-44). 
Outra importante contribuiyao do professor Koellreutter foi a criayiio do movimento 
Musica Viva (1938), da revista Musica Viva e do Manifosto Musica Viva (1946t3 que 
propos a revelayao do "novo" no sentido de ajustar a musica conforme a expressiio da 
epoca, da sociedade e da ideologia, refutando os principios esteticos da tendencia 
63 In: CONTIER, Amaldo Darava.lv!usica e ideologia no Brasil. Sao Paulo: Novas Metas, i 985, p.37. 
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nacionalista, valorizando o ensino cientifico fundamentado nas pesquisas das leis acusticas, 
abandonando o conceito de "beleza" e do emprego do folclore e acreditando numa arte de 
func;iio socializadora, de humanizac;iio e universalizac;iio do proprio homem. 0 grupo 
Musica Viva era formado por Koellreutter, Guerra Peixe (que o abandona mais tarde), 
Eunice Catunda, Claudio Santoro e Edino Krieger. 
Para encerrar, anotaremos duas importantes publica<;oes sobre o compositor e 
educador Koellreutter, lan<;adas no mercado nacional no ano de 2001: Musica Viva e H. J. 
Koellreutter de Carlos Kater e, Koellreutter educador: o humano como objetivo da 
educm;iio musical de Teca Alencar Brito. 
No final da decada de 40, o processo de americaniza<;iio acentuou-se nos pianos dos 
costumes e do lazer urbano, devido a abertura descarada as importa<;oes - favorecidas pelo 
Govemo Dutra (1946-1948) -, motivo pelo qual a massa urbana atirou-se as compras de 
tudo o que era produto "moderno", entre eles: 6culos Ray-Ban, blue jeans, whisky,jox-blue, 
bolero, be-bop, calipso etc. Diante do novo estilo de vida, surgiu a boite e, com ela, a 
prolifera<;ao da musica das orquestras internacionais. 0 nosso samba-canc;iio sofreu urn 
processo de "aboleramento", e as grava9oes da mtisica popular conhecidas por "baiii.o" e 
"musica de morro", principalmente, niio chegavam mais aos discos, com excec;iio dos 
sambas de enredo das escolas de sambas, pois a classe media e elite apreciavam os 
Carnavais. 
Alias, urn dado curioso e notavel aconteceu no famoso Carnaval de 1940: o desfile 
de urn rancho - Sodade do Cordao - organizado por Villa-Lobos. Com a inten91io de 
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resgatar e reviver urn "cordao" tradiciona164, Villa-Lobos e urn grupo de folioes (amigos e 
musicos) montaram urn rancho- tipo de cordao, pon\m, mais sofisticado nos detalbes das 
fantasias (brilbo ), alegorias, alas diversas, luzes e grupo musical - e desfilaram pelas ruas, 
reconstituindo o verdadeiro espirito carnavalesco das tres primeiras decadas. 
"A gente que em 1940 jamais havia visto um autentico cordiio ia conhece-lo. 
Gra\}(lS ao espirito revolucionario e audacioso de Heitor Villa-Lobos" (EFEGE, Jota apud 
PAZ, 2004, p.36). Villa-Lobos traduz-se na mais autentica figura do ceruirio musical 
brasileiro da primeim metade do Seculo XX, alma brasileirissima que perpetuou seu nome 
como compositor e fundador da musica moderna, educador e fundador da pedagogia da 
musica nacional e, ainda, primeiro presidente e fundador da Academia Bmsileira de 
Musica, no anode 1945. 
Em resumo, as primeims quatro decadas da educaviio brasileira - principalmente a 
partir da decada de 20 - sofreram a influencia dos principios da "Pedagogia Nova" que se 
apresentou como progressista e cientifica, centrada na crianva e nos recursos da sociologia 
e da psicologia. Partindo do interesse da propria crianva e da Arte, os recursos pedag6gicos 
elaborados pam as atividades educativas propunham estimular a criatividade, o senso 
critico, a sociabilidade e a coopemvao mutua, bern como uma maior participavao do 
individuo na sociedade democnitica, alem de promover o desenvolvimento intelectual e 
afetivo da crians:a. 
Dessa maneim, as atividades artisticas, como tambem as esportivas, transformaram-
seem fortes estimulos pam favorecer e amp!iar as capacidades do ser humano. E, dentre a 
64 Grupo de foli6es que animava os festejos camavalescos - desapareceu em 1911, dando Iugar ao rancho - , 
formado por foli6es mascarados e, gerahnente, estruturado em duas partes: abre-alas (palhayos, diabos, 
baianas, velhos etc.) eo estandarte, acompanhados do grupo musical. 
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enorme gama de possibilidades tecnicas e metodol6gicas para facilitar os processos de 
aprendizagem e promover esse desenvolvimento de forma harmoniosa, a Musica foi 
defendida por alguns fil6sofos, educadores, musicos, psicopedagogos, intelectuais, 
cientistas e politicos; tendo surgido os primeiros "metodos ativos" em educa<;ao musical, a 
saber: Montessori (Sensibiliza<;ao e Sinos Montessorianos ), Dalcroze (Euritmia e Ginastica 
Ritmica), Orff (Improvisac;:ao e Ritmo, e Expressao e Criayao ), Kodaly (Folclore e Canto 
Coral), Suzuki (Educac;:ao do Talento), Martenot (Ondas eletronicas) e Willems (Escuta e 
Afetividade ). 
Com exceyao do Metodo Martenot65, autoria do frances Maurice Martenot, "o qual 
incorporou importantes recursos para o ensino do canto e da iniciatjio musical, baseados 
na psicologia inji:mtil e nas tecnicas de concentrm;ao e relaxamento corporal' (GAINZA, 
1988, p.l03), os demais metodos entraram no paise, devido ao "retardamento" explicado, 
influenciaram os educadores musicais a partir da decada de 30 (Dalcroze e Kodaly, 
principalmente). Comentamos OS principios pedag6gico-musicais dos metodos Montessori, 
Kodaly e Dalcroze, inserindo-os no contexto hist6rico da pedagogia musical brasileira e, 
agora, prosseguiremos com os metodos Suzuki, Orff e Willems, respectivamente, para a 
compreensao do nosso jazer musical ou, ainda, da pratica educativa nas decadas seguintes. 
Shinishi Suzuki nasceu em 1898, em Nagoya, no Japao, filho do maior fabricante de 
instrumentos de cordas do pais, tendo aprendido a tocar violino praticamente sozinho, 
ouvindo repetidamente a gravayao de uma musica e experimentando encontrar os mesmos 
sons; mais tarde, estudou urn ano de violino e teoria da musica, em T6quio. Em 1920, 
65 Martenot propOs uma educa9ao musical de vanguarda, atraves do desenvolvimento da criativ:idade, 
composiyao e uso das modernas tecnologias, tendo inventado o instrumento musical conhecido por Ondas 
Martenot (1932), "cujos sons sao produzidos por tubas eletrOnicos que o intlrprete aciona manipulando um 
condensadorvariaver (SAL VAT, 1979, p.l42). 
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Suzuki teve oportunidade de estudar em Berlim, na Alemanha e, ao retornar ao Japiio, em 
1928, passou a lecionar no Conservatorio Imperial. Sua primeira experiencia como 
educador, em 1931, foi a de dar aula de violino para uma crians:a de apenas quatro anos de 
idade, o que nao era comum, uma vez que se esperava pela idade de 7 ou 8 anos para iniciar 
o estudo desse instrumento. 
A partir dessa experiencia e de inumeras outras, desenvolveu urn metodo proprio de 
trabalho que denominou Educa<;iio do Talento, partindo do fato de que a crians:a aprende a 
falar o japones, ouvindo e repetindo os pais, principalmente a mae, depois, mais tarde, 
aprende a ler e escrever os sons das letras e das palavras. Basicamente e isso: a 
musicaliza~o deve ser feita desde bebes, pequeninos, observando, ouvindo e repetindo os 
sons e os gestos, passando pouca informas:ao para facilitar a memoriza~o, havendo estudo 
diario, com o apoio da mae e, depois de memorizada a musica, parte-se para a leitura dela 
propria, nunca leitura a primeira vista. E como a na~o foi afetada pela Segunda Grande 
Guerra de forma aterradora, o povo ou a crians:a precisaria recuperar a confians:a propria, a 
persist€mcia, o carinho, a aten9iio, o amor, enfim, os ingredientes necessaries para auxiliit-la 
a enfrentar e sair dessa crise emocional, alem de ajudar a reconstruir o seu pais atraves da 
Musica, neste caso, o violino. Suzuki escreveu o livro Educari'io e Amor, onde expos essa 
filosofia sobre o aprendizado da musica e o da lingua materna, com a finalidade de formar 
seres humanos completes e felizes, nao instrumentistas. 
Em 1954, numa pequena escola de musica de Matsumoto, no Japao, iniciou o 
movimento Educa9iio do Talento, primeiramente ministrando aulas de violino as crian.yas e, 
mais tarde, divulgando sua filosofia para os educadores do mundo ocidental, tendo viajado 
aos Estados Unidos, em 1964. Suzuki, acompanhado de dez crians:as pequeninas, mostrou a 
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eficiencia e a qualidade artistico-musical do metodo atraves de inumeras demonstra<;:oes 
publicas, nas principais cidades americanas, tendo causado espanto no publico de todas as 
cidades por onde passou, pois niio era comum ouvirem peyas musicais tlio bern tocadas por 
crianyas de cinco anos de idade. Os musicos e educadores americanos gostaram da proposta 
porque o consideraram pratico, eficiente e de rapido aprendizado e, desde entlio, vern 
adotando-o. 0 estudo de leitura a primeira vista ou da analise estrutural das obras, por 
exemplo, niio sao objetivos do Metodo Educa<;:ao do Talento. Preocupam-se em 
desenvolver as habilidades da crian.;a (disciplina, memoria, audiyiio, destreza, coordena.;ao, 
velocidade, presteza, tecnica instrumental etc.), e ni'io prepara-las para integrarem 
orquestras. 
0 metodo ganhou adeptos em muitos paises, inclusive no BrasiL Em Sao Paulo, o 
professor Y oshitame Fukuda e a filha Elisa Fukuda vern desenvolvendo urn curso de 
violino para crianyas, muito parecido (ou inspirado) nos procedimentos metodol6gicos de 
Suzuki, produzindo resultados admiraveis. A professora Fumiko e uma das representantes 
Suzuki no Pais e o emprega em suas aulas com algumas adaptay(ies a realidade da crianya 
brasileira, procurando valorizar a filosofia e manter a qualidade musicaL Alguns dos 
principios de Suzuki foram empregados no ensino coletivo de cordas na "orquestra-escola" 
de Alberto Jaffe e Daisy de Lucca. Desenvolvidos nas dependencias do SESC Villa Nova 
de Sao Paulo, a partir de 1970, deram enfuse a urn aprendizado prittico, trabalhando com 
crian.;as, jovens, adultos e terceira idade. 
A professora Shinobu Saito vern desenvolvendo dois importantes projetos baseados 
na filosofia Suzuki: o primeiro, em Campinas, interior de Sao Paulo, onde fundou uma 
orquestra jovem e ministra aulas particulares de violino e o segundo, em Londrina, Parana, 
0] 
onde implantou a filosofia atraves de cursos de forma<;:iio de professores, fazendo surgir urn 
grande polo Suzuki no Brasil. Shinobu Saito realizou cursos de aperfeis:oamento e 
atualizas:ao, no Japao, com o professor Suzuki e com o seu discipulo principal, o violinista 
Takeshi Kobayashi. 
Kobayashi estudou com Suzuki a partir de 1941, realizando brilhante carreira como 
violinista no Japao, apresentando-se em concertos por quase toda a Europa e Asia e, mais 
tarde, passou a dedicar-se a causa da educas:ao musical. Kobayashi esteve no Brasil, no ano 
de 1991, divulgando "AFilosofia Suzuki" atraves de palestras e demonstras:oes com alunos 
brasileiros, em diversas cidades, entre elas: Sao Paulo e Sao Bernardo do Campo, nos dias 
12 e 13 de junho, respectivamente. No primeiro dia, realizou-se uma palestra e audi<;:iio de 
crianyas japonesas (gravas:oes em fitas de video) para educadores paulistas, no 
Conservat6rio Musical Souza Lima; e, no segundo dia, uma palestra para educadores e 
aula-demonstrayao, trabalhando com os alunos do professor e maestro Jean Reis, no 
Anfiteatro Musical Obradec. Esses dois eventos foram patrocinados pela Funda<;:iio Japao e 
produzidos pela autora deste trabalho, ap6s solicita<;:i[o de apoio e assessoria pela professora 
Shinobu Saito, entiio Presidente da Associa<;:i[o Brasileira de Professores Suzuki e 
organizadora do evento, que empregou todos os esfors:os em pro! da divulga<;:i[o da filosofia 
(BELLINGHAUSEN, 1991, p.2). Apesar dos procedimentos metodol6gicos e principios 
suzukianos estarem distante dos principios defendidos pelos educadores da pedagogia 
musical moderna, como por exemplo, a obediencia aos rnais velhos, ordem, disciplina, 
repeti'(iio e memoriza<;ao; os mesmos fazem parte da filosofia de vida das crian<;as 
japonesas, ou ainda, dos pr6prios valores e principios da cultura oriental (FONTERRADA, 
2001, p.l93). 
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0 Metodo Orff ou abordagem, como muitos educadores preferem denomina-lo, foi 
desenvolvido pelo compositor alemiio Carl Orff (1895-1982) quando fundou, com a sua 
amiga Dorothea Gunter, a Gunter Schule (1924), onde lecionavam musica e danva para 
professores de educayiio fisica. Logo em seguida, com a ajuda de outro amigo, Karl 
Maedler, Orff construiu uma serie de instrumentos de percussiio, adaptando-os a crianya, 
conhecidos por "Instrumental Orff', proporcionando o desenvolvimento artistico-musical 
da crianya (improvisa<;:iio, criayiio, interpretayiio, expressiio, sensibiliza<;:iio, percepyiio e 
leitura) atraves dos principios dalcrozianos: ritrno e movimento e improvisa<;:iio e integra<;:iio 
de linguagens artisticas. Carl Orff nao deixou textos de sua autoria que expliquem o seu 
pensamento enquanto educador, porem, foi publicada uma coletl.nea de pe<;:as, composta de 
cinco volumes, intitulada Orff-Schulwerk (1954), especialmente escritas para serem 
executadas por crian<;:as. 
Para maior entendimento de sua obra, Associavoes Orff foram criadas com o intuito 
de difundir, pesquisar e aplicar os principios e as propostas elaboradas ( ou "pensadas") por 
Orff. Existe, por exemplo, urn interessante resumo sobre a abordagem Orff do educador 
Michael L. Mark; alem de publicavoes em portugues da Fundayiio Gulbenkian, de Portugal, 
inclusive urn volume especial com mtisicas do nosso folclore (dez arranjost6 
Estudando os "arranjos" ou composiy5es contidas nesses volumes, podemos notar a 
influencia do Metodo Dalcroze - que enfutizava o ritmo e o movimento - e, ainda, alguns 
dos mais simples aspectos e tecnicas composicionais de Stravinsky, Hindemitb e dos 
franceses ( Os Seis, principalmente ), conbecidos por compositores neoclassicos ou 
neotonais. Orff criou uma proposta metodol6gica em profunda comunbiio com a sua 
&i ORFF -SCHUL ViERK. Canqoes das crianqas brasileiras.Schott' s So !me: Mainz, I %5. 
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maneira de compor e pensar a musica; ou seja, trabalhou a melodia de suas pe<;as musicais 
sobre uma base ritrnica, estruturando-as a partir de tecnicas contrapontisticas simples e de 
harmonizayijes de relayijes triadicas, por influencia das obras de Hindemith; ou ainda, 
figura<;oes ritrnicas e/ou mel6dicas repetitivas (ostinato, por exemplo) e uma simples 
orquestra<;ao baseada nos instrumentos de percussao, aspectos derivados de Les Noces de 
Stravinsky, principalmente; a repetiyao obsessiva de pequenas celulas ora ritrnica ora 
mel6dica, como nas obras de Satie; e, tambem, outros procedimentos como o emprego das 
escalas pentatonicas ou pequenos trechos para o processo da improvisa<;ao. 
Alem dessas propostas de execu<;ao dessas composiyijes, Orff fundamentou a sua 
pratica educacional a partir de jogos e improvisa<;oes. Os jogos poderiam ser rimas, 
parlendas, cantilenas, jogos infantis e brincadeiras do cotidiano das crian<;as; e a pnitica da 
improvisayao baseou-se em aspectos da musica erudita, a saber: eco, pergunta e resposta, 
frases classicas e ostinato, principalmente. Interligadas as propostas musicais, o movimento 
corporal e a expressao plastica completavarn o processo da musicalizayao ou do fazer 
musical que Orff pretendia. 
A abordagem Orff entrou no Brasil a partir das decadas de 50 e 60, principalmente 
nas escolas de musica particulares ou conservat6rios, destacando-se os Cursos de F erias da 
Pr6-Arte, em Teres6polis, Rio de Janeiro, que contou, no ano de 1966, com dois 
professores do lnstituto Orff. Na ocasiao, o professor Helder Parente, recem formado em 
Sociologia e Politica, obteve uma bolsa de estudos para aperfei<;oar-se na Alemanba, tendo 
permanecido quatro anos no Instituto Orff, sendo dois como professor. Ao retornar ao 
Brasil, em 1971, comeyou a lecionar e divulgar o metodo na Pr6-Arte. "E o formador da 
maior parte dos projessores que hoje desenvolvem esse metoda. Atua em diversos cursos de 
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jhias e reciclagem para professores e educadores par todo o Brasil e, tambem, nos EUA" 
(PAZ, 2000, p.280). Vejamos uma parte de seu depoimento sobre a abordagem Orff: 
0 metodo Orff nilo e urn metodo. Orff sempre fez questilo de nilo metodizar, de niio 
estruturar nada. Ele foi o resultado das transmissoes radioronicas, inclusive o material niio 
esta organizado progressivamente. Como o proprio nome indica, trata-se de uma obra 
escolar para as escolas Orff. A literatura existente e esparsa e nada sistematica. [ ... ] Orffnao 
escreveu livro algum para o professor, os seguidores dele e que o flzeram. Sua tOnica era de 
que nada substitui a experiencia e a pratica. [ ... ] 0 aluno aprende no momento da aula e nao 
tern nenhum livro para casa. [ ... ] 
No Brasil, trabalbo urn Orff despojado, pobre, por falta de espa9o flsico e de instrumental 
especiflco. As vezes, combino, por exemplo, Gazzi de Sii com Orff [ ... ] Creio que os 
metodos mais usados no mundo, atualmente, sejam o Suzuki, para a micias;iio instrumental, 
o Orff, para a musica mais genericamente, e o Kodruy, para o canto, o solfejo (PARENTE 
apud PAZ, 2000, p.261-262). 
0 metodo Orff ganhou muitos adeptos no Pais e vern sendo utilizado na 
musicalizayiio de crian9lls, com algumas adaptas;oes, por inumeras escolas e professores, 
entre os quais, Fundayilo Magdalena Tagliaferro, Conservat6rio Musical Brooklin Paulista, 
professora Isolda Basi Bruch (Semiruirios de Mitsica Pro Arte e Escolinha de Musica e 
Artes em Geral), professora Marlita Brander Vailati (SP), professora Noemi Kellerman 
(Santa Catarina), Pr6-Mitsica de Campinas (abordagem contemporaneizada pela autora 
deste trabalho, a partir dos anos oitenta), Escola de Musica de Piracicaba, Conservat6rio 
Musical Maestro Elias Lobo de Itu, Conservat6rio Musical Souza Lima (introduzida nestas 
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duas ultimas escolas pela autora deste trabalho, nos anos de 1979 e 1988, respectivamente, 
dentro de uma abordagem contemporaneizada, empregada como urn dos inumeros recursos 
pedag6gico-musicais do processo de musicaliza~o de sua autoria), entre outras. 
Por se tratar de urn material caro, o Instrumental Orff foi doado a algumas escolas 
de musica do Brasil, pelo Consulado Alemao, que tambem ofereceu cursos para os 
profissionais de musica, nas decadas de 60 e 70, com o Prof Dr. Hermann Regner, com o 
intuito de difundir o Metodo Orff no pais; porem, esse objetivo ficou restrito as escolas 
particulares de musica, uma vez que era exigido dos professores urn born conhecimento da 
leitura e escrita da linguagem tradicional, afastando o interesse dos professores de educa~o 
artistica e musicos-pciticos que lecionavam nas escolas publicas e privadas. 
Em contrapartida, o modelo de "Bandinha Ritrnica" que surgiu nas decadas de 50 e 
60 nas escolas de musica e conservat6rios, inspirada no Metodo Orff, lentamente 
conquistaram as salas de aulas de muitas escolas publicas ou informais dos Estados de Sao 
Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Parana, Bahia, Distrito Federal, Goias, Rio Grande do 
Sui, Pernambuco, Fortaleza, Niter6i, entre outros; e, mesmo com a falta de urn xilofone ou 
metalofone nos "arranjos" dos professores e dos alunos, observam-se alguns procedimentos 
dessa abordagem, adaptadas as realidades do ensino brasileiro, entre os quais citaremos: as 
parlendas, jogos ritrnicos, can9oes de roda, brincadeiras infantis, musica infantil comercial, 
can9oes da musica popular brasileira, peyas eruditas, improvisa9lio com vozes e 
instrumentos (fabricados pelos pr6prios professores ou alunos, na maio ria das vezes ). 
A Bandinha Ritmica foi e ainda tern sido muito difundida pelo pais devido a 
iniciativas particulares de fabricayao de instrumentos artesanais, similares ao Instrumental 
Orff, pela Industria Jog de Rio Claro (interior de Sao Paulo) e outras, barateando o custo; e, 
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ainda, a construyao de instrumentos e objetos sonoros com materiais recicl<iveis, 
confeccionados pelos professores e alunos das escolas publicas e informais (ONGs, clubes, 
associa'(Oes etc.), principalmente. 
Atualmente encontramos professores de musica, educayao artistica, educayao fisica 
(brincadeiras ritrnicas e corporais e com objetos sonoros ), musicoterapeutas, arte-
educadores, entre outros, utilizando-se da abordagem Orff ou parte dela. 
0 ultimo pedagogo musical da primeira metade do Seculo XX foi Edgar Willems 
(1890-1978), de origem helga e radicado na Suiva, que estudou com Emile-Jacques 
Dalcroze e Mme. Lydia Malan, influenciando sua formayao musicale cultura auditiva. 
No livro L ' Oreille Musicale I 0 vol., Edgar Willems resumiu o prop6sito principal 
de sua pedagogia musical: "A arte de educar encontra sua base racional de conhecimento 
das relm;oes estritas, vitais, que existem entre os elementos fondamentais da materia a 
ensinar, e as pr6prias da natureza humana" (WILLEMS, 1985, p.1); dedicando-se a 
desenvolver uma teoria que correlaciona o som e a natureza humana e uma pnitica musical 
que organiza o material didatico e a aplicayao de suas ideias psicopedag6gico-musicais. 
Estudou a audiyiio sob os aspectos sensorial, afetivo e mental e correlacionou-os aos tres 
dominios da natureza: fisico, afetivo e mental; apontando para a importancia de se fomentar 
a cultura auditiva para todos os seres humanos ( crianvas, jovens e adultos) e niio urn ensino 
voltado exclusivamente para pessoas talentosas. 
A audiyao, para Willems, segundo a ciencia, assenta-se no triplo aspecto: sensorial, 
afetivo e mental, percebidos separadamente; mas, no caso da musica, que e uma atividade 
sintetica, esses tres aspectos apresentam-se indissoluvelmente unidos e, ainda, com uma 
dimensiio espiritual. Dessa forma, a audiyao nil.o deve ser preparada e trabalhada 
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separadamente, em compartimentos estanques, pelo contnirio, a pnitica musical pressupoe a 
uniiio desses elementos, uma vez que o fazer musical e uma experiencia globaL 0 educador 
justifica a separayiio desses aspectos em seu trabalho apenas por questoes pedag6gicas; 
porem, podemos desenvolver as diferentes qualidades da audis:iio pensando-se, por 
exemplo, nos tres verbos em frances - oiur, ecouter e entendre -, a partir dos quais 
poderiamos trabalhar a audiyiio no nivel sensorial, afetivo ( emocional, mais o ato de ouvir), 
e racional ( compreender o que se ouve ). Essa ultima etapa pode ser traduzida tam hem como 
"ouvido consciente", como alguns educadores e compositores preferem. 
Alem de trabalhar o "ouvido classico", Willems utilizou jogos de sinos- series com 
nove, dez, dezessete ou mais divisoes por tom - datados de 1927, diapasoes, apitos, 
plaquetas de metais e cordas, sons diversos (passaros, insetos, gritos de animais, natureza, 
maquinas, inflexoes da linguagem, sons humanos ), como material de base para a educas:ao 
musical, alinhando-se a linguagem estetica dos compositores de seu tempo. 
Para o psicopedagogo musical Willems, os intervalos harmonicos provocam, por 
exemplo, determinados estados de afetividade; ou seja, o intervalo unissono provoca paz, a 
segunda menor: nervosismo, segunda maior: vulgaridade, ters:a maior: felicidade etc. A 
afetividade seria o elemento principal da escuta, pois Willems acredita que a melodia e o 
elemento principal da milsica, niio no sentido tonal, mas nas relay5es estabelecidas entre os 
mais variados tipos de sons/ruidos e altura. Urn grito de urn animal ou canto primitivo, por 
exemplo, provoca reayiio afetiva no ouvinte de formas individualizadas. 
0 terceiro aspecto - a inteligencia auditiva - permite uma tomada de consciencia 
desse "som sens6rio-afetivo", comportando fen6menos inerentes a ela, tais como: 
comparayiio, julgamento, associa9iio, analise, sintese, memoria e imaginayiio criativa; o 
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ouvido registra separadamente enquanto a atividade cerebral capta-as em sua globalidade 
(simultaneidade). 
Com base nessa teoria e sob a influencia de Jean Piaget, Willems desenvolveu seu 
metodo de educayao musical focando OS elementos fundamentais da musica - ritmo, 
melodia e harmonia -, propondo uma "ordenayao construtiva" atraves de atividades e 
exercicios criativos em estreita relayao com a vida e com as leis espirituais que regem todo 
o universo, uma "heram;a platonico-pitagorica" nas palavras de Fonterrada (2001, p.l60). 
0 prof. Dr. Gerson Gorski Damasceno, de Sao Paulo, realizou aprofundado estudo 
sobre a obra completa de Edgar Willems na tese de doutorado "The Edgar Willems 
Approach to Music Education", onde comentou tambem sobre a sua origem hist6rica no 
pais: 
0 metodo de Edgar Willems foi introduzido no Brasil por Jean Pierre Chabloz, com o apoio 
de Kollretteur e Widmer. Willems esteve no Brasil em 1963, ministrando urn curso de seis 
semanas de durll91io, na Universidade da Bahia. Destaque-se nesse curso, Carmen Maria 
Mettig Rocha, uma de suas alunas, que editou livros de can~oes e livros de piano, baseados 
nos principios defendidos por Willems. Edgar Willems voltou ao Brasil em 1971 e 1972, 
dando seminarios no Rio de Janeiro, Niter6i, Siio Paulo, Tatui, Belo Horizonte, Brasilia, 
Ribeirao Preto, Siio Caetano, Itabuna e Feira de Santana. Em Sao Paulo, podemos citar 
entre os professorcs que utilizam seu metodo Zilda Candida dos Santos e Thais Veiga 
Borges (DAMASCENO, !980, p.l26-129 apud FONTERRADA, 1991, p. 53). 
0 seu metodo Solfejo, publicado pela Editora Fermata, vern sendo utilizado nas 
aulas de Teoria Musical (pnitica da audi91io, leitura e escrita) em muitas escolas de musica 
do pais, desde os anos oitenta, porem, na maior parte das vezes, observamos que o 
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educador, por desconhecer os principios e a maneira de aplicar o material, trata o metodo 
de forma tradicional: objetivando o aprendizado dos elementos musicais separadamente e, 
assim, desconectados da pratica auditiva proposta pelo educador Willems: sensorial, 
afetiva, racional e espiritual. 
Enfim, esse grupo de pedagogos (Montessori, Dalcroze, Kodlily, Martenot, Orff, 
Suzuki e Willems), denominados pela educadora e musicoterapeuta argentina Violeta de 
Gainza: "educadores da primeira fase da educavao musical moderna", corresponde ao 
periodo da primeira metade do Seculo XX, fruto direto do movimento da "educavao nova", 
caracterizado por tres principios pedag6gico-musicais: liberdade, atividade e criatividade. 
Vejamos: 
Com eles se da, a exemplo do que previamente acontecera no campo da educa9iio geral, 
uma revolu9iio ideol6gica profunda no ambito da educa9iio musical, ao deslocar a enfase, 
que are entiio bavia recaido na disciplina musical, para o destinatario do ensino - o 
educando - e seus processos de desenvolvimento. 0 ensino musical, que antes consistia na 
transmissiio mais ou menos mecanica e impessoal de urn sistema de conhecimentos 
relativos a musica, converte-se, paulatinamente, num ativo interciimbio de experiencias, 
destacando-se o valor educativo do jogo musical, como conseqiiencia da aplica9iio de urn 
novo conceito de criatividade (GAINZA, 1988, p. 1 04). 
Com relavao ao movimento editorial brasileiro, as editoras de musica investiram 
bastante na divulgavao de trabalhos dirigidos ao Canto Orfeonico, ora com solfojos ora com 
cantos escolares, promovendo constantes lan<;:amentos de compositores e educadores de 
musica, principalmente a partir das decadas de 30 e 40, devido a oficializaviio do ensino de 
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mus1ca em varios Estados e, mais tarde, no ambito federal (1946). A Editora Vitale 
publicou urn dos primeiros livros sobre canto orfeonico, Cantos escolares para orfoiio de 
Honorato Faustino (1928), e a Companhia Editora Nacional publicou urn dos ultimos, 
senao o ultimo, Aulas de Canto Orfo6nico de Judith Morisson Almeida (1960). Para termos 
uma ideia da avalanche de publicayoes, citaremos outras duas editoras: a Ricordi Brasileira, 
por exemplo, que, ate o anode 1960, publicou pelo menos 13 titulos destinados ao solfejo e 
13 titulos ao orfeao (cantos escolares ), sendo 9 livros de auto ria de Lozano, 2 livros de A 
Vieira, 1 livro de Arico Jr. e Maynard Araujo e 1 livro de Luiz Biela de Souza67 (1960); e a 
Editora Carlos Wehrs publicou trabalhos de Ceiyao de Barros Barreto (hinos ), Celeste 
Jaguaribe (solfejos, 2 vols.) e urn metodo de solfejo de Frederico Nascimento e Jose 
Raymundo da Silva (1939). 
0 conteudo da maioria dessas publicay()es seguiarn as normas de Villa-Lobos: "o 
ensino do canto oifeonico destina-se a desenvolver no a/uno a capacidade de aproveitar a 
mzisica como meio de renova<;iio e de forma<;iio moral, intelectual e civica" (1951, p.3); 
dai, em parte, explica-se a produyao musical destinada as crian9as, principalmente pelos 
compositores e educadores - marchas, cany()es e cantos ( civicos, marciais, folcl6ricos e 
artisticos) predominantemente tonal, priorizando urn repert6rio dirigido as comemoray()es 
e as apresenta9oes, subordinado ao calenditrio civico e escolar. 
Apesar da entrada dos metodos modemos em nosso pais, os educadores musicais 
brasileiros, da pedagogia musical modemista, nao se alinharam com a linguagem musical 
contemporilnea de suas epocas, como aconteceu com Edgar Willems, por exemplo. Assim, 
podemos concluir que a educas:ao musical brasileira da primeira metade do Seculo XX 
67 Titulo: Hindrio Oife6nico- canr;Oes para todas as datas do calend<irio escolare autras ocasiOes. 
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utilizou os principios, as propostas e os recursos tecnico-pedag6gicos dos "Metodos 
Ativos" ou da "Educayao Nova" no ensmo da mlisica, mas, nao empregou os "novos" 
recursos da linguagem musical, como o serialismo, atonalismo, modalismo, sons/ruidos 
diversos etc. 
17. A DECADA DE 50 
Ge1:Uiio Vargas, ex-ditador deposto, concorreu pelo PTB68 its elei<;oes para a 
Presidencia da Republica, em 1950, contra Cristiano Machado do PSD69 e Eduardo Gomes 
da UDN70; tendo vencido pelos votos do povo, iniciou Govemo em 31 de janeiro de 1951, 
deparando-se com urn pais muito diferente politicamente e cheio de correntes 
contradit6rias: de urn !ado, reivindica<;oes dos trabalhadores que reclamavam do alto custo 
de vida e, de outro, a infla<;ao que precisava ser controlada com medidas impopulares. 
Govemar tomou-se complicado e, diante de uma sequencia de a<;oes, dificuldades e falta de 
apoio dos politicos, Vargas resolveu suicidar-se, tres anos depois de sua posse no Catete. 
Primeiro, quinhentas mil pessoas protestaram contra a carestia, em 1952, o que ficou 
conhecido por Panela Vazia; segundo, em 1953, pressionado pelos sindicatos, afastou-se 
dos Estados Unidos, criou a Petrobrits, mudou o ministerio e firmou a imagem de "Pai dos 
Pobres"; terceiro, o radical jomalista Carlos Lacerda protestou contra as atitudes 
"antidemocritticas" de Ge1:Uiio Vargas com a ajuda de Roberto Marinho, da radio Globo, e 
de Ass is Chateaubriand, da TV Tupi; quarto, o "Manifesto dos Coroneis", em 1954, pedia a 
demissao de Joao Goulart da pasta do trabalho e, quinto, Vargas aprovou aumento de 100% 
68 Partido Trabalhista Brasileiro (PTB) foi criado por Vargas, em setembro de 1945. 
69 Partido Social Democnitico (PSD) foi criado em julho de 1945 para 1an9amento da candidatura do 
Marecha1 Dutra_ 
70 Uniao Democnitica Nacional (UDN) foi criada em 7 de abri1 de 1945, formada por banqueiros e setor 
privado, ou ainda, pela antiga oposi9iio liberal. 
no salario minimo, enfurecendo a UDN, os conservadores e as fon;as armadas que queriam 
a sua renimcia. Ap6s uma reuniao ministerial no Catete, quando disse que nao renunciaria 
ao cargo, redigiu uma Carta-Testamento, dirigida a Na<;ao, e, na madrugada do dia 24 de 
agosto, suicidou-se. A carta multiplicou o clima de comovao e revolta geral, o povo que o 
adorava, agora transformara o homem no mito do grande estadista: o "Pai dos Pobres". 
Juscelino Kubitchek, empossado em 1956, conseguiu estabilizar o pais politicamente, mas 
entregou-o endividado ao seu sucessor, Janio Quadros. JK havia prometido, em campanha 
eleitoral, erguer uma nova capital no Planalto Central do Pais, conforme estabelecido nas 
Constituic;:Oes de 34 e 46; e, assim, o projeto para a cidade "futurista" foi aprovado no 
Congresso, Lei 2.874, de 1956, iniciando as obras em 1957; projeto assinado pelos 
arquitetos Oscar Niemeyer e Lucio Costa. 0 governo desenvolvimentista de JK, sob o 
slogan "50 anos em 5", divulgou um Plano de Metas (com 31 metas) no qual as areas 
industriais, transportes e de energia foram excepcionais, porem, foram fracassos quase por 
completo as areas de educayao e agricultura. A populayao toda estava contente com o 
"presidente bossa-nova", expressao do compositor Juca Chaves, que rompeu negociac;:Oes 
com o Fundo Monetario Intemacional (FMl), recebeu visita de Fidel Castro em maio de 
1959 e deixou o pais "movendo-se sobre quatro rodas", alusao ao nascimento da industria 
automobilistica no ABC paulista. 
0 processo de americanizayao instaurado no Brasil, desde o Governo "populista" de 
Vargas, nao apenas contribuiu para o aumento do consumo dos produtos musicais 
estrangeiros, afetando as grava<;oes dos grupos de compositores das camadas medias (o 
medico Joubert de Carvalho, o advogado Ari Barroso, por exemplo) e das camadas baixas 
("musica do morro"), como tambem modificou o carater do samba brasileiro, tornando-o 
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palatitvel ou mais apropriado ao gosto da classe media consumidora. Contra essa 
decadencia da musica popular brasileira, no final da decada de 50, urn grupo de jovens da 
classe media, do bairro de Copacabana, resolveu criar urn novo tipo de samba, 
acompanhado de urn violiio gaga (ritmica mais cerebral, baseada na sincopa e acentos 
quebrados ), sem a percussiio, com a mistura da harmonizac;:iio da milsica classica e do jazz e 
a letra intelectualizada. Em contraposic;:iio ao movimento do rock'n roll, o samba bossa-
nova nasceu mais intimista (influencia do cool jazz), na voz do baiano de Juazeiro chamado 
Joiio Gilberto, em 1958. 
Com relayiio a mustca erudita, o disco Long-Play ampliou enormemente o 
repert6rio, porem, are os anos 40, poucas obras do modernismo "entraram no repert6rio 
hist6rico: Le Sacre du Printemps, Wozzeck, Jeanne au Bucher e Carmina Burana" 
(CARPEAUX, 1977, p.329), as demais sao executadas dentro de festivais de milsica ou 
prograrnac;:oes radioronicas de interesse de urn publico especifico. Somente depois da 
Segunda Grande Guerra as novas experiencias sonoras - obras de Russolo, Ives, Varese, 
Satie e Cage - comeyaram a ser levadas a serio na Europa. Surgiram varios esrudios de 
divulgayiio e criac;:iio da Musica Concreta (1949) e Musica Eletronica (1950), destacando-se 
os trabalhos de Schaeffer, Henry, Ligeti, Boulez e Stockhausen. A contribuic;:iio da Musica 
Concreta71 - modifica9iio do conceito de som - possibilitou a transforma9ii0 do ruido em 
musica, enriquecendo a experiencia musical; e, no caso da Musica Eletronica72, o material 
sonoro passa a ser os sons produzidos em geradores eletricos, ondas sinusoidais, ruidos 
brancos, entre outros. 
71 0 material sonoro e proveniente de sons de instrumentos diversos, voz humana e ruidos, depois, 
transformados e reproduzidos por meios eletroacllsticos, fita magnetica, por exemplo. Aqui, e na MUsica 
Eletri\nica, a figura do interprete nao existe. 
72 Nos EUA surgiu a tape-music, mllsica em fita, para a qual colaboraram Cage, Bro'\\'n e outros. 
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Os educadores musicais, europeus e norte-americanos, interessados nas propostas da 
musica de vanguarda - o "som" como materia-prima da musica, transformado e 
manipulado de jeito "novo" ( fita e meio eletronico) -, comeyaram a testar novas 
experiencias musicais em escolas de primeiro e segundo graus, conservatories e esco!as de 
musica, aparecendo os primeiros trabalhos, publica<;oes de livros e metodologias a partir 
dos anos sessenta. 
A educayao musical assimilou o novo conceito estetico do "som", privilegiando a 
criayao, improvisayao, escuta, experimenta<;ao, maneiras novas de cantar a voz ou tocar o 
instrumento, incorporando a pratica educativa novos valores e conceitos filosoficos e 
pedagogico-musicais. 
Muitos educadores e compositores surgiram na segunda decada do seculo passado, 
influenciando ativamente a pedagogia musical, entre eles: George Self, Folke Rabe, Jan 
Bark, John Paynter, Murray Schafer, Lilli Fiedmann, Gertrud Meyer-Denkman, Mauricio 
Kagel, Violeta de Gainza e Boris Porena. Comentaremos, na proxima decada, os cinco mais 
influentes na pedagogia musical do Brasil. 
Na decada de 50, o modernismo dos compositores brasileiros foi firmando-se no 
repertorio das salas de concertos atraves das obras de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, 
Camargo Guarnieri, Claudio Santoro e Osvaldo Lacerda, principalmente; porem, distante e 
desconhecido do publico de leigos e das camadas baixas da populayao (analfabeta e de 
cultura rural-urbana). 
A musica moderna germiinica entrou no Brasil atraves do professor Koellreutter que 
divulgou novas concep<;oes estetico-musicais em suas aulas de cornposiyao no Rio, Bahia e 
Sao Paulo, na revista Musica Viva, no Gmpo Musica Viva, e no Manifesto de 46; 
provocando urna resposta de Camargo Guarnieri, em 1950, com a polemica publicaviio da 
Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil. Com base nas ideias nacionalistas de Mario 
de Andrade, Camargo Guarnieri reagiu contra o produto de origem de culturas estrangeiras 
e superadas, criticando duramente o dodecafonismo. Guerra Peixe, urn dos principais 
membros do Gn.tpo Musica Viva, rompeu como mesmo em 1951, passando a aderir a 
tendencia nacionalista, justificando sua saida no futo de acreditar que uma "escola 
brasileira" pressupoe a valorizavao, o estudo e o emprego dos elementos populares na 
produvao artistico-musical. 
0 movimento 1iderado pelo professor Koellreutter acabou extinguindo-se devido a 
viagens de estudo e trabalbo em outros estados e fora do pais, porem, deu "uma forte 
sacudidela no nacionalismo musical, no sentido de uma reavaliar;ao de seus metodos de 
pesquisa e melhor utilizar;ao na criar,:ao erudita" (MARIZ, 1981, p. 234). 
Enquanto educador, Koellreutter criou e dirigiu os "Seminarios de Musica Pr6-
Arte", nos quais praticou uma educavao de vanguarda, alinhada aos novos procedimentos 
estetico-musicais, tendo sido seus alunos, Karabitschevsky, Cozzella, Diogo Pacheco, Davi 
Machado, Paulo Herculano e Samuel Kerr (FONTERRADA, 1991 ). Dirigiu a Universidade 
Federal da Bahia, perrnanecendo are meados dos anos sessenta, quando foi substituido por 
Ernst Widmer, urn dos fundadores do Grupo Bahia. Anos depois, vai escrever uma nova 
hist6ria nas gerac;oes novissimas de compositores e educadores. Atualmente, devido a 
problemas com a saude, Koellreutter tern atuado menos, porem, mantem acesa a chama do 
homem revolucionario que marcou a hist6ria da educayao musical brasileira na segunda 
metade do seculo XX, sem duvida algurna, o primeiro educador de vanguarda do nosso 
pais. 
Os anos cinqiienta foram marcados por duas tendencias no campo composicional: 
urn !ado defendia as praticas de vanguarda e o outro, as praticas da musica nacionalista 
(valorizayao das raizes folcl6ricas ); e, na questao educacional: Koellreutter de urn !ado, 
com o seu inovador "metodo" de improvisayao e, de outro, o ensino oficial e as escolas de 
musica em geral, propondo, respectivamente, a velha pratica de can<;Oes comemorativas, 
cantos folcl6ricos e hinos civicos, e musica erudita dos seculos XVlll e XIX. 
0 Governo JK fracassou no projeto educacional contra o analfabetismo, 
aumentando as diferen9as sociais e culturais entre as classes media e baixa e, nas escolas 
publicas, a educayao musical continuou centrada no canto orfeonico, sem a preocupayao do 
professorado em ampliar o gosto musical atraves do repert6rio da musica popular ou 
erudita, seja ela tradicional ou modema. 
No meio disso tudo, surgiram duas importantes a<;iies pedag6gicas que 
influenciaram o pensamento e a priltica educacional dos pedagogos cariocas e paulistas, 
respectivamente, a saber: Cecilia Conde (na educas:ao musical) e a Escola Waldorf (na 
educas:ao geral). 
A primeira a9ao trata-se do trabalho artistico e pedag6gico-musical de uma das mais 
importantes educadoras da segunda metade do seculo XX, Cecilia Conde, sobrinha do 
compositor e academico Oscar Lorenzo Fernandez e filha da cantora e pianista Amalia 
Fernandez Conde, tendo sido aluna e assistente de Liddy C. Mignone nas classes de 
Inicia<;:ao Musical do CBM. Nesse local, procurou adequar as novas conceps:oes 
metodol6gicas em suas aulas com as criano;:as, realizando algumas experimentas:oes, 
inserindo os novas conceitos da linguagem musical da epoca. Como compositora, destacou-
se na decada de 60, quando produziu trilhas musicais para espetaculos, musica em cena 
com os atores, ambienta9i[o sonora preparada em fita magnetica, entre outros. Retornou its 
atividades de educadora, na decada de 70, assumindo o cargo de diretora tecnico-cultural 
do CBM, onde "foram implantados o curso de musicoterapia, o curso de especializa<;ao em 
musicoterapia e o programa de mestrado em musica (cada um dos quais, pioneiro absoluto 
em suas areas)'' (NEVES, 2002, p.42). 
Conde ministrou e produziu centenas de cursos de extensao sobre os temas mais 
inovadores da area da musica, participando de encontros, congressos nacionais, latino-
americanos e internacionais de educa9i[o musical e de musicoterapia; projetando-se nos 
anos oitenta e noventa, como uma das educadoras mais influentes da segunda metade do 
seculo XX. Possui no curriculo dois importantes premios: Moliere (1980), principal Iaurea 
concedida na area teatral, e o Premia Nacional da Musica (1996), categoria Educa9i[o 
Musical. E membro honorario do Foro Latino-Americano de Educa9i[o Musical 
(FLADEM) e membro titular da Academia Brasileira de Musica. 
Hoje, aos setenta e dois anos de idade, Cecilia Conde continua atuando na area da 
educa9i[o musical e inspirando a nova gera9i[o de educadores do seculo que se inicia. 
A segunda a9i[o diz respeito it cria9i[o da primeira Escola Waldorf, no anode 1956, 
no bairro Higien6polis, em Sao Paulo, como propria conseqiiencia do movimento 
antropos6fico que se iniciou no final da decada de 30 em nosso pais, com a entrada de 
varios imigrantes europeus nas cidades de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre, que se 
reuniam para o estudo e o cultivo da Ciencia Espiritual do austriaco Rudolf Steiner, a 
Antroposofia. 
A Antroposofia, do grego "conhecimento do ser humano", introduzida no inicio do 
seculo XX pelo austriaco Rudolf Steiner (1861-1925), pode ser caracterizada como urn 
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ll!§todo de conhecimento da natureza do ser humano e do universe, cujos pnncip10s 
aplicam-se a todas as atividades da vida humana. Alem dos estudos e das pniticas 
cientificas e espiritualistas, a Filosofia de Steiner possui uma das mais populares 
aplica.;oes: a Pedagogia Waldorf Desde o ano de seu surgimento, 1919, a Pedagogia 
Waldorf representa uma revolw;ao em materia de educa<;ao, contemplando desde os 
estudantes, professores ate os pais e a comunidade local atraves de suas atividades 
pedag6gicas, profissionalizantes, sociais, culturais, de saude e de qualidade de vida. A 
forma.;ao cultural - teatro, dan.;a, musica e artes pl<isticas - se ili atraves do incentive das 
comissoes culturais existentes em cada Escola e uma das materias fundamentais no 
curriculo escolar e a Euritmia, "tipo de dan.;a ou ginastica", que surgiu em 1912 sob a 
orienta<;ao de Steiner e de sua filosofia antropos6fica. Segundo urn texto de Marilia Barreto 
Nogueira, de 10 de marvo de 1998, "a Euritmia de Rudolf Steiner passa a revelar um 
acontecimento plastico-musical, o desenrolar das Jon;:as atuantes na forma humana 
quando seu corpo danc;a a poesia ou a musica".73 
Os resultados dessa pedagogia tern sido visiveis no mundo inteiro, sendo uma das 
escolas independentes que mais crescem, contando com aproximadamente 880 Escolas 
Waldorf Em 1970, o casal Rudolf e Mariane Lanz fundou o Seminario Pedag6gico 
Waldorf, atualmente Centro de Forma<;ao de Professores Waldorf, que tern formado 
professores nessa pedagogia para o Brasil e para a America Latina e teve seu 
reconhecimento oficial em 1997; assim, existem atualmente cerca de 17 escolas no pais 
(fora os 55 Jardins de Infiincia). 
73 NOGUEIRA, Marilia Barreto. Euritmia. Disponivel em< http:// wv>'w.sab.org.br/euritmia/euritrnia.htm> 
Acesso em: 26 Jan. 2005. 
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Urn marco importante foi a criayiio, em 1981, por RudolfLanz e Jacyra Cardoso, da 
Editora Antropos6fica, que ja publicou 150 titulos, incluindo extenso trabalho de tradu9oes 
de livros e ciclos de palestras de Rudolf Steiner ( cerca de 25 obras ), com destaque ao "best 
seller" A Pedagogia Waldoif, escrito pelo proprio Lanz, editado pela Summus Editorial em 
1979. 
Para encerrar, urn dos mais serios e interessantes trabalhos na area da Pedagogia 
Social Antropos6fica aconteceu no Brasil, na decada de 70, quando a professora alema Ute 
Craemer veio a Sao Paulo para lecionar na Escola Rudolf Steiner (atualmente Escola 
Waldorf Rudolf Steiner de Sao Paulo) e defrontou-se com urn dos problemas mais serios do 
pais: a favela. Em 1975, Ute comeyou urn trabalho social, envolvendo os alunos daquela 
escola na Favela Monte Azul (regiao da zona sui da capital paulista), utilizando-se da 
Pedagogia Waldorf e da Antroposofia, provocando urn progresso extraordinario na favela, 
culminando com a cria9ao, em 1979, da Associayiio Comunitaria Monte Azul. 
Atraves do trabalho de Ute e colaboradores, a favela foi quase que totalmente saneada (falta 
s6 canalizar o c6rrego) e foram instituidas creche, jardim de infiincia, pre-escola e escola 
complementar com orienta9iio Waldorf, marcenaria, tecelagem, serviyo de reciclagem de 
papel, oficina de construviio de bonecas de pano, padaria, oficina eletrica, oficina de 
reciclagem de m6veis, ambulat6rio medico (com medicos antropos6ficos), tratamento pre e 
p6s-parto, "casa" de partos, ambulat6rio dentano, massagem, aconselhamento psicol6gico, 
e grupos de teatro, musica e danva. Esse trabalho social irradiou-se tambem para a favela 
Peninha e o bairro Horizonte Azul, atingindo cerca de 15.000 pessoas. Seu trabalho foi 
divulgado na Alemanha com a publica9ilo de li'Tos de Ute de enonne sucesso pela editora 
antropos6fica Verlag Freies Geitesleben (WWW.SAB.ORG.BR) 
llO 
E urn trabalho imico no mundo, atraves do qual a educadora antrop6sofa Ute 
Craemer procurou dar dignidade aos moradores de favelas e elevar seu padriio de vida, 
alem de proporcionar o desenvolvimento dos aspectos cultural e espiritual atraves da 
Pedagogia Waldorf Desde 1979, a Associa<;iio Comunitaria Monte Azul (ACOMA) e urn 
dos exemplos mais antigos de associayiio beneficente sem fins lucrativos, com premios 
nacional e internacional de respeito ao desenvolvimento integral do ser humano, estando a 
musica presente nas atividades pedag6gicas diarias, alem das atividades artisticas como 
coros de crianyas, grupos musicais e folcl6ricos, entre outros. A ACOMA conta, 
atualmente, com 145 colaboradores, com publicayoes de 11 livros e 7 apostilas, entre eles o 
famoso Favela-Kinder, de Ute Craemer, pela Verlag Freies Geistesleben, Stuttgart, 1980, e 
na area de musica, o livro de M Zoriki, Coletdnea de Musicas Juninas, Ed. Antropos6fica, 
Sao Paulo, 1996. 
0 Brasil da decada de 50, superada a crise economica do p6s-guerra, firmou-se 
como uma sociedade capitalista p6s-industrial, apoiada no consumo, tendo convivido com, 
pelo menos, quatro tipos de manifesta<;oes culturais: o tradicionalismo europeu, o 
nacionalismo ( valoriza<;iio das nossas raizes ), a vanguarda europeia e a cultura americana. 
Com relayiio a americana, caracterizada por uma cultura de massas (arte pop), entrara de 
forma mais radical na decada seguinte, provocando mudan9as nos habitos e costumes dos 
jovens brasileiros, principalmente. 
1.8. A DECADA DE 60 
A politica economica de JK, chamada de "nacional-desenvolvimentista", comeyou a 
gerar, ja a partir de 1958, uma grande crise economica - provocada pela divida externa e 
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por uma "corrida inflaciomiria" -, tendo sido herdada pelo governo de Jiinio Quadros 
(1961 ). Jiinio da Silva Quadros, ex-governador de Sao Paulo, homem de carater populista e 
moralista, concorreu its elei<;oes de 60 com o apoio de Lacerda, da UDN e de outras 
coliga<;oes politicas, tendo sido eleito com 48% dos votos do povo. Usou uma vassoura 
como simbolo de sua campanha, fazendo-se acompanhar do jingle: "Varre, varre 
vassourinha/ Varre, varre a bandalheira/ 0 povo ja esta cansadol De viver dessa maneira" 
(FOLHA DE SAO PAULO, I 997, p.246); porem, essa promessa nao foi cumprida. Seu 
govemo foi desastroso, caracterizado pela insatisfa<;ao da nayil.o e de todos os que o 
apoiaram, tendo que renunciar ao cargo sete meses depois, uma vez que nao conseguia 
propor qualquer solu<;i'io para o endividamento cada vez maior do Pais. 
Joao Goulart assumiu o Governo em 1961, com apoio do Congresso, porem, viu-se 
diante de duas correntes partidarias extremas: uma de esquerda, que queria reforrnas 
imediatas (Leone! Brizola era a favor da nacionaliza<;i'io 74, portanto, contra os Estados 
Unidos) e outra de direita (Carlos Lacerda), que temia avanyos sociais; a! em de encontrar 
uma sociedade civil mais organizada75 
Goulart apresentou urn plano politico de esquerda, o Plano Trienal, com apoio do 
primeiro ministro Celso Furtado, resultando em inumeras greves pelo Pais, no periodo de 
61-63, culminando com o Golpe de Estado de 64. 0 Golpe de 64 caracterizou-se pela 
interven<;i'io das for<;as armadas que temiam as reforrnas de base, dos populistas Jango e 
Brizola, e defendiam os te6ricos da ESG- Escola Superior de Guerra - que propunham 
uma modemizayil.o conservadora atraves do binomio "segurans;a e desenvolvimento". A 
74 Nacionalizou duas companhias americanas no RGS (telefonica e eletricitiuia). 
75 Havia o CGT (Comando geral dos Trabalhadores), UNE (Uniao Nacional dos estudantes), !PES (Institute 
de Pesquisa e Estudos Sociais, criado por empresiuios), MAC (Movimento Anticomunista), Ligas 
Camponesas, lBAD (Institute Brasileiro de A9ao Democnitica), A9ao Popular (mulheres cristas de esquerda), 
UCF (Uniao Civica Feminina, mulheres cat6licas de direita) etc. 
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conspirac;:ao (31 de maryo/1 ° de abril) nasceu como prop6sito politico-rnilitar de derrubar o 
Govemo Goulart, tendo recebido total apoio dos Estados Unidos e das classes media e alta 
paulista e carioca, principalmente. Em 9 de abril de 1964, a Junta Militar liderada por Costa 
e Silva baixou o Al-l (Ato Institucional n° lf6; em 11 de abril, o militar Humberto Castelo 
Branco foi eleito presidente "provis6rio", tendo permanecido ate 1967; e, como Al-2, ato 
que acabou com a Constitui9ao de 1946, efetivou-se uma ditadura rnilitar que permaneceni 
por duas decadas. Em 1967, Costae Silva tomou posse da presidencia e implantou uma 
nova Constitui9ao, tendo marcado uma politica militar de linba dura, na qual inumeros atos, 
decretos, decretos-leis, emendas foram criados, entre eles o famoso Al-5, conbecido por 
"golpe dentro do golpe" (FOLHA DE SAO PAULO, 1997, p.257), de 1968, que fechou o 
Congresso. Estabeleceu-se, assirn, urn regime politico fechado, impondo a sociedade civil 
leis que cerceavam a liberdade de pensamento e informac;:ao - Lei de Imprensa, por 
exernplo - e outras medidas, disposto a colocar em pratica as teor1as desenvolvimentistas 
da ESG. Quando Costae Silva ficou doente, em agosto de 1969, uma junta militar assumiu 
o poder, decretando o Al-1677, permitindo ser eleito o terceiro general-presidente, Emilio 
Garraztazu Medici, ex-chefe do SNI (Servi9o Nacional de Informa<;ao ), o mais repressor de 
todos os presidentes de nossa hist6ria. 
A politica nacional caracterizou-se, a partir do Golpe de 64, por urn regime fechado, 
alinhando-se definitivamente a politica extema e economica dos EUA, determinando 
profundas modificayCies nos valores e hil.bitos da populac;:ao brasileira. Surgiu urn novo 
processo de "americanizayao", marcado pela expansao economica, modernizac;:ao das 
institui<;oes, internacionalizac;:ao da economia, aurnento da importa9ao de produtos 
76 Cassou os direitos politicos de 102 brasileiros, entre eles Brizola, J8nio, Arraes, Prestes etc. 
77 Declarava vagos os cargos para presidCncia e vice-presid&lcia. 
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estrangeiros, desenvolvimento de p61os industriais, entre outros, apoiado pelos meios de 
comunicas:ao que passaram a ditar o gosto da populas:ao. 
A sociedade brasileira dos anos sessenta sofreu a influencia das classes dominantes 
americanas que impuseram mudans:as no estilo de vida, lans:ando ao mercado consumista, 
principalmente formado por jovens entre 13 e 19 anos de idade (teenagers), diferentes 
produtos para serem consumidos e descartados, entre eles: musica (folk music e rock 'n 
roll), cinema, moda (blue jeans), alimentos (hamburgers, coca-cola, enlatados etc.), 
manifestas:oes artisticas variadas (arte pop, camp, underground, kitsch e happenings), entre 
outros. 
A decada de 60 inaugurou a era do consumo, cujo inicio fora registrado na decada 
anterior, porem, agora, a musica, a poesia, a moda, o cinema, o teatro e a literatura, 
principalmente, transformaram-se em mercadorias acessiveis tambem as classes mais 
baixas. Essa nova situayiio afetou a cultura e educayiio brasileira e, conseqiientemente, a 
nossa pn\.tica pedag6gica, atraves da importayiio de principios e metodos estrangeiros. 
No caso da musica popular, houve, por urn !ado, a proposta da bossa-nova, urn tipo 
de samba sofisticado cultivado pela classe media e, por outro, os ritrnos e cany(ies da 
musica tradicional produzidos pelas camadas urbanas mais baixas; alem, dos movimentos 
dajovem guarda (Roberto Carlos, Erasmo Carlos, entre outros) e da musica de protesto dos 
jovens musicos, estudantes e profissionais formados sem colocayiio no mercado ou, ainda, 
insatisfeitos ora com a politica desenvolvimentista de JK ora com a repressao dos 
presidentes-militares. Criou-se o CPC, Centro Popular de Cultura, na UNE, Rio de Janeiro, 
promovendo desde discussoes politicas ate produy(ies de pe9as teatrais e shows de musica. 
0 CPC promoveu lans:amentos de artistas, como Carlos Lira e Geraldo Vandre, bern como 
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encontros entre compositores da classe media e baixa, por exemplo, Nelson Lins e Barros, 
Cartola, Nelson Cavaquinho, Ze Keti etc. (TINHORAO, 1998). 
Em meados dessa decada, surgiu urn novo estilo musical intemacionalizado, 
influenciado pelo rock dos Beatles, cujos compositores foram chamados de segunda 
geravffo da bossa nova, entre eles Edu Lobo, Geraldo Vandre e Chico Buarque de Rolanda, 
principalmente; ocorrendo, tambem, os festivals de mtisica popular brasileira nas 
faculdades, teatros e televisoes. E no final do seculo, nasceu Tropicalia, movimento que 
produziu musicas contra o regime da ditadura militar, representado por Caetano Veloso e 
Gilberto Gil, principalmente, que foram presos e expulsos do pais, em 1968. A partir desse 
momento, os jovens sofreri:io forte influencia da cultura estrangeira, ditada pela musica de 
consumo produzida pelas multinacionais do disco, ou, ainda, da contracultura americana e 
inglesa, atraves do rock dos Beatles, Rolling Stones, Bob Dylan, Jimmy Hendrix, Janis 
Joplin, The \Vho, The Doors, Santana, entre outros. 
0 modemo processo de democratizac;ao da cultura atingiu tambem a musica 
contemporanea, como vimos na decada anterior, permitindo o aparecimento de laborat6rios 
e, conseqilentemente, de novas tecnicas que enriqueceram o vocabulario do compositor. A 
partir da decada de 60, as novas tecnicas, as novas escritas musicais e os novos sons foram 
expandidos e veiculados nos meios de comunicavffo de massa, introduzidos em salas de 
concertos, mega eventos, festivals, principalmente, abarcando cada vez mais urn audit6rio 
de grandes propor<;Oes, atendendo as leis de mercado da oferta e da procura, alem de ter 
modificado as rela<;:oes entre o compositor, interprete e publico. 
No caso do Brasil, teremos a produvffo musical de Claudio Santoro, Edino Krieger, 
Ernst Widmer (fundador do Grupo de Compositores da Bahia), Marlos Nobre, do 
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movimento "Musica Nova", entre outros. 0 grupo "Milsica Nova", constituido pelos 
compositores Damiano Cozzella, Julio Medaglia, Sandino Hohagen, G1lberto Mendes, 
Willy Correia de Oliveira e Alexandre Pascoal, surgiu no inicio da decada de 60, em Sao 
Paulo, tendo publicado urn "Manifesto na Revista de Arte de Vanguarda Invem;:iio 3, o qual 
reime ideias [. . .] modernista e, ao mesmo tempo, esbot;:a pensamentos [. .. ] no contexto do 
p6s-modernismo" (FONTERRADA, 1991, p. 35); ou seja, os compositores expressaram 
total adesiio a realidade do mundo atual (moderno e industrializado ), a! em do compromisso 
com a estetica composicional contemporiinea 
No ambito educacional, depois de longos treze anos no Congresso Nacional, a LDB 
-Lei de Diretrizes e Bases da Educa9iio, decreto n° 4.024, de 20 de dezembro de 1961 -, 
foi oficializada, revelando-se problematica na estrutura e nos objetivos educacionais, 
ficando aquem e a margem deles. 0 Plano Nacional de Educa9ii0 (1962-1970), apesar do 
sucesso de uma de suas metas, "extensao da esco!aridade", niio resolveu o problema da 
reprovayiio, por exemplo, que e urn dos mais importantes aspectos do planejamento 
educacional. Para Romanelli (1997), a LDB de 1961 niio conseguiu resolver o problema da 
democratiza9iio do ensino e, a par de tudo isso, havia uma outra questiio, a defusagem 
crescente entre o modelo de educa9iio e o modelo do desenvolvimento, que se agravara 
desde o Governo Kubitcschek. 
Com o Golpe de 64, a politica educacional precisou ser revista. Primeiramente, 
buscou-se atender as exigencias da demanda social de educayiio atraves da expansiio 
escolar, porem, a fulta de exito dessa a9iio agravou ainda mais a crise do sistema 
educacional. 
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Diante da crise e da pressao das greves estudantis, o segundo momento 
caracterizou-se pela ajuda intemacional para a educa91io, ou seja, o MEC assinou uma serie 
de convenios com a Agency for International Development (AID), entre 1964 e 1968, 
conhecidos como "Acordos MEC-USAID", objetivando a integra91io do planejamento 
educacional no Plano Nacional de Desenvolvimento. Porem, o \mico nivel privilegiado do 
sistema escolar foi o ensino medio e, mesmo assim, apenas 5% dos estudantes brasileiros 
concluiram o curso secundario (em confronto com 60% nos EUA); devido, principalmente, 
it nossa desatualizaviio curricular, metodos didaticos mal adaptados, instala¢es e materiais 
precitnos. 
Com relavao it pedagogia musical, a LDB de 1961 transformou a disciplina Canto 
Orfeonico em Educavao Musical, porem, os professores de musica da rede publica e 
privada, com algumas exce9oes, continuararn praticando o mesmo tipo de ensino musical; 
ou seja, os procedimentos anteriores (canto civico e can9oes do calendario escolar) 
permaneceram na prittica e nos prograrnas de educa¢o musical. Com pouquissimas 
exce9oes, caso da Pr6-Arte, CBM e do INM, no Estado do Rio, das iniciativas paulistas do 
Colegio Musical da Funda<;:ao Armando Alvares Penteado (F AAP), do Con junto de Cordas 
da Professora Lola Benda, da funda¢o da Orquestra Sinronica Jovem Municipal (1967) e 
da Escola Municipal de Musica (1968) e das universidades UFBA e UNB, a educa¢o 
musical nas escolas de musica e conservatories limitaram-se it prepara¢o de 
instrumentistas, principalmente de pianistas, fato esse reclarnado por Mario de Andrade e 
Sit Pereira, desde a decada de trinta, aqui ja referidos. Essa preocupa91io tomou-se urn dos 
principais assuntos entre os pedagogos musicais dessa decada, devido ao aumento no 
numero de alunos interessados na pratica pianistica, principalmente por parte dos jovens e 
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adultos, influenciados pela bossa-nova,jazz, rock (teclado) e pelas grandes personalidades 
do piano (Antonieta Rudge, Guiornar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Arnaldo Estrela, 
Souza Lima, entre outras estrangeiras ), notando-se, paralelamente, urn maior investimento 
no ambito editorial, tanto na importa~o de metodos para piano (Basic Piano for Adults de 
Helene Robinson78, por ex.) e livros (Le Piano, de Marguerite Long79, por ex.) quanto na 
publica<;ao de livros nacionais (Ensino Modemo do Piano, de Sa Pereira (64) e 0 Piano de 
Moura Lacerda (68), por ex.) e metodos de inicia~o (Mario Mascarenhas, Francisco 
Russo, entre outros ). Para finalizar, uma nota sobre o pioneirismo de uma grande editora 
paulista: "Desde a Decada de 60, a &litora Vitale assumiu tambem o pioneirismo na 
edir;iio de songbooks no Brasil. 0 primeiro foi Sucessos Vitale em Bossa Nova, lanr;ado em 
1963, com diversas partituras de wirios autores do genera, cifradas para violiio e piano" 
(VITALE homepage, 2004)80 
Segundo Barbosa (1982), as modificayiies que ocorreram no plano educacional, de 
modo geral, nao foram estruturais, mas perifericas, porque os modelos ou metodos 
educacionais estrangeiros que se empregavam nas salas de aulas, a maioria com adaptayiies 
ou reduyiies pelos professores, mantiveram-se dentro dos valores e/ou principios 
tradicionais. Cabe notar que, apesar desse fato, as tendencias educacionais mais 
significativas que hoje possuimos se originaram nessa decada. 
E dessa epoca a cria~o de escolas-parques, vocacionais e colegios de aplica~o, por 
exemplo, onde se destacou o trabalho do Colegio Vocacional Oswaldo de Aranha e da 
Escola Experimental da Lapa, ambos em Sao Paulo, bern como a Escola Parque de Brasilia. 
78 ROBINSON, Helene. Basic piano for adults. Belmont: Wodsworth, 1964. 
79 LONG, Marguerite. Le piano. Paris: Sa!abert, !959. 
80 In: http://www.vitale.com.br/institucional/editora.asp 
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Ap6s 1964, o govemo implantou o "modelo tecnocratico, e a preocupa¢o pela 
quantificac;ao como um sistema de controle e expansao, torna-se predominante" 
(BARBOSA, 1982, p.18). 
Na cidade de Sao Paulo, no ano de 1960, "foi criado o 'Curso de Formac;ao de 
Profossores de Musica ', pela Comissao Estadual de Musica do Conselho Estadual de 
Cultura de Sao Paulo, ligados a Secretaria de Estado dos Neg6cios do Governo" 
(FONTERRADA, 1991, p. 31), com o prop6sito de formar professores para lecionar 
musica em comunidades do interior, porem, o projeto foi interrompido no setimo semestre 
do curso, devido a rnudanva de orientavao no govemo do Estado. Anos depois, Ciro 
Brisolla, tambem diretor-fundador do antigo curso, acabou criando, em 1969, urn novo 
"Curso de Format;iio de Professores e Treinamento de Fiscais, ligado ao Servic;o de 
Fiscaliza¢o Artistica, 6rgiio da Secretaria de Cultura, Esparte e Turismo do Estado" (0 
ESTADO DE SAO PAULO, 29/05/1969, p.28 apud FONTERRADA, 1991, p.33) que 
propunha orientar o ensino de rnusica nas escolas especializadas. Na decada seguinte, com 
a Reforma Educacional de 1971, esse curso foi extinto e os conservat6rios passaram a 
oferecer cursos tecnicos corn habilitavao em instrumento, canto, entre outros, sob a 
responsabilidade da Secretaria de Educavao e a fiscalizaviio da Coordenadoria de Estudos e 
Norma pedag6gicas (CENP), atraves do Grupo de Ensino Artistico (GEA). 
A partir da decada de 60, os educadores brasileiros sofreram influencias de 
rnetodologias e principios diversos e contradit6rios, oriundos niio somente das pedagogias 
"Tradicional" e "Nova", como tambem, da "Instituciona!", cujas propostas nasceram na 
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Frano;:a, como conseqiiencia das falhas da escola nova. A Pedagogia Institucional81 apoiou-
se na "nao-diretividade"82 (urn monitor no Iugar do professor) como saida para a destruio;:iio 
da submissiio e do conformismo que constitui a base atual do sistema burocrittico; ou seja, a 
preseno;:a de urn professor-monitor que tern a funo;:iio de "catalisar" as propostas dos alunos 
atraves de aulas ativas, valorizar as experiencias do individuo e do grupo, e introduzir a 
auto-gestao, principalmente, propiciando a forma<;:iio de seres aut6nomos e livres. 
Houve, ainda, a penetrao;:iio no pais, da pedagogia chamada corrente "anti-escola", 
contudo, poucos educadores aderiram aos seus principios. A corrente "anti-escola", 
representada por Ivan lllich e Everett Reimer, principalmente, partiu da base de que a 
escolariza<;:iio obrigatoria e gratuita para todos niio e so inviitvel ( economicamente ), como 
tambem "consolida a segregar;:iio entre os homens e as nar;:oes" (SAL VAT, 1979, p. 123), 
mas, por outro !ado, acreditava que urn sistema educativo verdadeiro deveria facilitar o 
acesso ils fontes do saber a todos os seres, proporcionar o desenvolvimento e 
aperfeio;:oamento dos conhecimentos adquiridos e de suas proprias ideias, divulgando-as -
se achar necessitrio - atraves dos meios de comunicao;:iio. No entanto, para que ISSO 
aconteo;:a, os objetos educativos (livros, documentos, peliculas, discos, computadores, 
gravadores etc.) necessitam estar disponiveis ao publico; e a educa9iio de nenhum pais do 
mundo conseguiu, ainda, resolver essa problemittica. 0 acesso as fontes do saber 
permanece vedado ao publico, de forma geral. 
No Brasil, surgiu o educador Paulo Freire, que desenvolveu a "pedagogia da 
libertas:ao", conscientizando o educando, principalmente o adulto, sobre a sua propria 
81 Os adeptos dessa pedagogia reuniram-se pela primeira vez, na Fran9a, em 1965; urn dos expoentes e o 
educador Michel Lobrot 
82 0 americano Carl Rogers e considerado o pai desse principio rnetodo16gico: a "niio-diretividade". 
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situayiio pessoal e sobre a realidade que vive, tornando o homem mais livre e dono do seu 
proprio destino. No diitlogo entre o professor (monitor) e o grupo de alunos, as palavras de 
uso corrente desses componentes servem de base para o processo de alfabetizayao, que se 
firma atraves de uma pnitica educacional transformadora, ou seja, a medida que o homem 
se alfabetiza, ele tambem se conscientiza de sua vida e do mundo ao redor. A experiencia 
educativa de Freire foi realizada a partir de 1962 no conhecido "triiingulo da miseria" do 
Nordeste brasileiro, com sucesso surpreendente, tendo recebido apoio do Govemo Goulart, 
em 1963, para aplica-la em escala nacional; porem, com o Golpe de 64, foi rotulado de 
"agitador comunista" e obrigado a abandonar o pais. No Chile, onde se refugiou (1965-69), 
Paulo Freire prosseguiu com a sua pnitica pedag6gica, aprofundando-se cada vez mais nos 
estudos de sua "pedagogia do oprimido". E desde entao o seu metoda de alfabetizar;!io e 
suas ideias tern modificado o pensamento e a pratica educativa de muitos educadores e arte-
educadores do Brasil e de outros paises. Como exemplo, no ambito da musica, vale citar a 
forte influencia de sua filosofia (alfabetizayiio-conscientizayao) nos trabalbos de Jose 
Eduardo Giochi Gramani (Ritmica ), do compositor e educador brasileiro Victor Flusser, 
radicado na Frans:a, da autora deste projeto e outros pedagogos musicais. 
Essas pniticas e outras ditas alternativas apareceram em todos os setores da arte, 
cultura, educayiio e, ate mesmo, em outros segmentos da sociedade, caracterizadas pelo 
carater contestat6rio ou de protesto, pela enfase na liberdade de expressao e contra a 
autoridade. Os novos "metodos ativos" de educadores musicais estrangeiros foram muito 
bern aceitos nas escolas de ambito privado: escolas de musica especializadas e de artes em 
geral; influenciando muitos professores que passaram a adotar alguns dos novos principios 
metodol6gicos, entre eles: a livre explorayiio do som; crias:iio de novos objetos sonoros e/ou 
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instrumentos; improvisa<;:ao individual e coletiva; composi<;:ao e cria<;:ao de novas notasooes; 
uso do estruturalismo, da lingiiistica, da cibemetica e da teoria de comunicasoao; discussao 
em sala de aula de temas como o valor estetico da musica, a sua funsoao social, a 
importancia da milsica popular e folclore, 0 que e musica culta, 0 que e jazz, 0 sentido da 
musica contemporanea, o uso do gravador como instrumento em sala de aula e no processo 
de criasoao; o emprego da psicologia do desenvolvimento, da inteligencia e da 
aprendizagem; a diniimica de grupos, das tecnicas de expressiio e integra<;:ao sensorial; e os 
novos conceitos de criatividade, de escutas e do fazer musical contemporiineo. 
Abordaremos os metodos e principios mais significativos da educa<;:ao musical da 
segunda metade do seculo XX, que floresceu na Europa e na America do Norte, a partir de 
meados da decada passada e, como comentamos anteriormente, coincidiu com as invenyaes 
de novos produtos musicais, pesquisa da musica concreta e eletronica, e sob influencia das 
avanyadas teorias cientificas, nos campos da acustica musical, psicologia, pedagogia, 
lingiiistica, entre outros. A experimenta<;:ao sonora em nivel educacional comeyou na 
Suecia, em 1968, com Folke Rabe e Jan Bark que criaram, a pedido das Juventudes 
Musicais da Suecia, a primeira "Oficina de Som", com livre criatividade e expressiio, 
colocando em prittica urn dos principios da pedagogia modema: "a experiencia 'ativa' da 
manipular;ao direta e da expressao sonora" ( GA!NZA, 1988, p.l 07), emergindo, mais 
tarde, em 1975, publicayaes de materiais diditticos. Na Alemanha, surgiu Lilli Fiedeman, 
Gertrud Meyer-Denkman e outros; na Argentina, a pedagoga e musicoterapeuta Violeta de 
Gainza eo compositor Mauricio Kagel; alem da contribuiyiio de muitos compositores, entre 
eles os ingleses George Self, Brian Dennis, John Paynter; o canadense Murray Schafer e o 
italiano Boris Porena. Dentre esses, cinco compositores e/ou pedagogos tern influenciado 
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os professores de mitsica do Brasil e, conseqiientemente, o processo educacional (te6rico e 
pratico ), modificando a conduta do professor perante o aluno e o "ensino" da musica, bern 
como do fazer musical contemporiineo. Sao eles: George Self, John Paynter, Boris Porena 
Murray Schafer e Violeta de Gainza, cujas contribuis:oes comentaremos a seguir, na ordem 
citada. 
0 compositor George Self(l921) propos uma educa<;ao musical diretarnente ligada 
as experiencias da mitsica de vanguarda, estimulando o aluno a uma nova escuta dessa 
musica, desenvolvendo habilidades de criavao e inven<;ao de partituras a partir de urn tipo 
de nota<;iio simplificada, alem de proporcionar o desenvolvimento de uma livre 
improvisa<;iio de sons e ritmos impossiveis de serem notados no modo da escrita 
tradicional. Sua proposta baseou-se "nos procedimentos espontdneos do movimento e das 
artes visuais contempordneos, voltados para a cria~Jiio e improvisa~Jiio" (FONTERRADA, 
2001, p.l98), contrapondo, assim, a precisao (interpreta<;iio a partir da leitura e escrita 
tradicional) e a imprecisao da "nova" partitura, somados aos recursos do aleatorismo e da 
improvisa<;ao. Self procura conciliar, em sala de aula, os procedimentos da linguagem 
musical tradicional e da contemporanea, portanto, o compositor niio desconsidera os 
procedimentos da mitsica convencional, alem de estimular e ampliar as experiencias 
sonoro-musicais do educando. Nos encontros com os alunos procura explorar e trabalhar os 
sons de diversas maneiras, manipulando timbre e estrutura, sem fixar altura ou melodias e, 
num trabalho con junto, o compositor e o grupo de alunos estabelecem os procedimentos de 
cria<;iio e improvisa<;iio utilizando-se da voz, dos instrumentos de percussiio ou 
confeccionados pelos alunos, pois acredita serem os mais adequados a sala de aula. 
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0 compositor-pedagogo classificou os instrumentos pelo tipo de som que produzem 
e niio pelo timbre, por exemplo: sons curtos (blocos chineses, claves, garrafas etc.), sons de 
extinyiio gradual (piano, gongos, campanas etc.) e sons sustentados ( cordas, metais, 
madeiras etc.), facilitando a sua notas:iio no sistema que desenvolveu para a criayiio de 
partituras, permitindo escrever efeitos especiais (vibrato, tremulo etc.) e os sinais de 
dinamica (forte, fraco, crescendo, etc,). A musica criada coletivamente podia ser 
interpretada sem dificuldade pelas crianvas e adolescentes. 0 compositor publicou em 
Londres, em 1967, o livro New Sound in Class onde apresenta essa proposta de ensino 
musical coletivo atraves da criayiio e improvisavao e inumeras partituras musicals, 
compostas nesse seu sistema de notayiio musical. 
John Paynter foi professor de musica em escolas da Inglaterra e, atualmente, 
encontra-se radicado nos EUA, lecionando na Universidade de York, onde, assim como na 
proposta de Self, objetivou desenvolver pniticas pedag6gico-musicais alinhadas a musica 
contemporanea destinadas as salas de aula da rede de ensino regular, juntamente com os 
procedimentos da arte-educavao. Paynter escreveu varios trabalhos sobre a educavao 
musical, como Sound and Silence (1967), Hear and Now (1972), Sound and Structure 
(1991 ), entre outros, onde focou tambem a explorayiio dos mais variados tipos de sons, 
porem, organizando-os conforme esquemas composicionais estabelecidos juntamente com 
o grupo de alunos, transformando a propria natureza da aula de milsica em "oficina de 
experimentayiio". 0 compositor organiza o trabalho em forma de projetos e niio mais de 
aulas, assim, a durayiio de urn determinado projeto pode ser de uma, duas ou mais aulas, 
dependendo da complexidade de cada proposta Em Hear and Now, Paynter niio s6 
defendeu a criatividade e as possibilidades composicionais dos alunos da rede escolar, 
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como tambem incentivou a expressao musical e o conhecimento das obras musicais das 
diferentes epocas. 
As propostas de Paynter surgiram desses experimentos e principtos, tendo 
enfatizado tres direy(ies: composi<j'iio, execuyiio e escuta, assuntos abordados no seu livro 
Sound and Strnture, no qual encontramos urn rico material de trabalho, alem do 
questionamento sobre a importancia da musica na vida do ser humano, atraves da antiga 
reflexao: para que serve a musica? 
No final da Decada de 60, o compositor brasileiro Padre Jose Penalva, de Curitiba, 
introduziu os procedimentos pedag6gico-musicais do italiano Boris Porena aos estudantes e 
professores de musica presentes nos F estivais Jnternacionais de Musica de Curitiba e 
tambem apresentou o livro Kindermusik de Porena que traz uma coletiinea de sugest6es 
(serie de dez projetos) de carater ludico, onde se enfatiza o trabalho de cria9ao atraves de 
materiais musicais em forma de exercicios ritmicos, sonoros, mel6dicos, jogos de palavras 
etc., utilizando-se do canto, urn ou mais instrumentos, orquestras etc. A sua proposta de 
aula, como a de Self e Paynter, e conhecida por "aula aberta", de carater experimental ou de 
"oficina", estimulando a criatividade de ambos, professor e aluno. Porena utiliza, ainda, a 
"niio-linearidade" nos procedimentos didaticos e/ou tecnico-pedag6gicos, tambem 
conhecido por "procedimento de rede", tal como acontece quando "navegamos" pela 
Internet. 
Para o compositor Murray Schafer, as propostas pedag6gico-musicais devem 
enfatizar a qualidade da audi9ao, a rela9iio equilibrada entre o homem e o meio ambiente e 
estimular as capacidades de criayiio e improvisayiio do ser humano, estando o mesmo pouco 
ou nada preocupado com as teorias da aprendizagem musical e metodos pedag6gicos. 
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Apesar de apresentar-se como urn cornpositor-educador polernico, Schafer propile 
atividades simples e viitveis de serern realizadas ern qualquer espa90, dentro ou fora da sala 
de aula, como corn grupos de qualquer idade. Schafer escreveu urna serie de textos a 
respeito de assuntos variados da educao;ao musical, prornovendo grande reflexiio por parte 
dos educadores. Seu livro 0 ouvido pensante (1996) reune varios desses textos, nos quais 
forarn relatadas diversas experiencias desenvolvidas entre as decadas de sessenta e setenta, 
algumas corn criano;as ( 0 compositor na sala de aula) e corn jovens universitarios (Limpeza 
de ouvidos) ou, ainda, textos dirigidos it sociedade (A nova paisagem sonora), it explorao;ao 
da voz hurnana (Quando as palavras cantam), ao professor (0 rinoceronte na sa/a de 
aula), entre outros. 0 trabalho de Shafer pro move urn despertar para o universo son oro, 
conscientizando-se da rela<;ao ser hurnano/arnbiente sonoro, objetivando urna "Educa<;ao 
Sonora", tendo originado outra publicao;ao, A Sound Education (1991), publicado 
inicialrnente no Japao e, rnais tarde, no Canada (1993) e Argentina (1994 ). 
Schafer visitou o Brasil, pela prirneira vez ern 1990, tendo proposto essas ideias aos 
participantes nas aulas que rninistrou ern Sao Paulo, Rio de Janeiro, Londrina e Porto 
Alegre, e, desde enti'io, algumas de suas abordagens rem sido utilizadas por diversos 
educadores de escolas de rnilsica especializadas, bern como da rede de ensino publico e 
privado, uma vez que as propostas nao apresentam dificuldades no entendirnento da 
diniirnica. As atividades objetivarn a explora<;ao sonora, escuta, Irnprovisa<;ao, cria<;ao, 
espontaneidade expressiva, o gesto sonoro-musical, principalrnente. 
A ultima educadora a ser destacada e a Argentina Violeta Hernsy de Gainza que 
desenvolveu intensa pesquisa com alunos das escolas de educa<;ao geral e especializada, 
enfatizando tambem os processos da "oficina", como a explora<;ao de sons diversos, 
ImproviSayiio e cria9iio musical. Realizou trabalhos no ensmo de p1ano, baseado nas 
tecnicas de Eutonia, segundo os principios desenvolvidos por Gerda Alexander, na 
Dinamarca (GAINZA, 1988), tendo publicado uma coleyiio com cinco volumes que contem 
composiy5es dos proprios alunos. Seus pensamentos e livros sobre a educayiio musical 
foram bern divulgados na America Latina e, no caso do Brasil, contamos com a publicayiio 
de Estudos de Psicopedagogia Musical, pela Summus Editorial (1988); alem dos inumeros 
curses ministrados para professores de musica, regentes, compositores e musicoterapeutas 
nos diversos festivais de musica, congresses, simposios, encontros e foruns, desde os anos 
setenta. 
Violeta de Gainza sofreu influencia dos principais educadores dos metodos ativos, 
tanto da primeira quanto da segunda gerayiio, tendo desenvolvido uma metodologia propria 
para a educayiio musical de crianyas e jovens, a partir da decada de sessenta. Com base na 
prograrnayiio curricular tradicional, Gainza desenvolveu recursos pedagogicos para cada 
urn dos t6picos, porem, acoplados a pnitica da linguagem musical contemporanea e da 
modema psicologia, procurando "promover o desenvolvimento harmonioso das 
potencialidades de seus alunos dentro do ambito de uma educa<;iio permanente" 
(GAINZA, 1988, p.19). Uma de suas mais famosas tecnicas pedagogicas, a "Brincadeira do 
Radio", e ao mesmo tempo uma diniimica de grupo e urn procedimento composicional, uma 
vez que a educadora Gainza se utiliza da propria estrutura do aparelho ( canais variados de 
informa9oes) para estimular o processo de integrayiio, participayiio, socializayao, 
desinibi9iio e cooperayiio mutua, como tambem, das propostas abertas, aleat6rias, niio-
lineares, do fazer musical ludico em pro! da improvisayiio, criayiio e musicalizayiio do 
individuo e do grupo. Outros recursos para o desenvolvimento da audiyiio, memoria, leitura 
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e escrita tradicional sao empregados em muitos paises da America Latina e Europa, como o 
manossolfa livre (subidas e descidas das miios) e a sequencia numerica para ordena'(iio de 
notas, afinas:iio de melodias nas variadas estruturas escalares (por exemplo, 1233234, que 
equivaleria as notas: do re mi mi re mi fa) e transporte me16dico; ou, ainda, jogos ritmicos 
com os numeros (neste caso, esses mesmos numeros ficariam assim: compassos unitario, 
binario, ternario, temario, bimirio, temario e quaternario executados com palmas, por ex.), 
jogos timbristicos (o numero 1 seria urn som qualquer, estalo, por ex.; o nitmero 2 seria 
dois sons iguais ou diferentes, a combinar; o nitmero 3 seria uma tercina em palmas, por 
ex., e dai segue conforme as ideias do grupo de crians:as ). 
Gainza acredita na importiincia da educa'(iio musical no processo do 
desenvolvimento integral do ser humano, lutando por urn plano educativo para a 
comunidade latino-americana, onde tambem insere a educat;ilo especial. Uma questiio que 
coincide com a do educador brasileiro Koellreutter diz respeito a pratica pedag6gica que, 
segundo a educadora, "ela dependero da prepara¢o pedagogica do professor, mas 
sobretudo do seu nivel de musicaliza¢o" (GAINZA, 1988, p.94). 
Para a educadora argentina, "educar na mitsica e crescer plenamente e com alegria. 
Desenvolver sem dar alegria nilo e suficiente. Dar alegria sem desenvolver tampauco e 
educaf" (GAINZA, 1988, p.95); dessa forma, propoe alguns principios ou atributos ao 
professor durante a ayiio educativa para se obter o objetivo exposto acima. Ou seja, o 
verdadeiro pedagogo deve possuir oito qualidades que se enlayam com a sua personalidade 
eo seu espirito pedag6gico: ser positivo (1); entusiasta, progressista (2); vital (3); curioso, 
criativo e inquieto (4); alerta (5); flexivel (6); comunicativo (7); e profundamente humano 
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(8); pois, "niio opera no vacuo, mas vai ao encontro do outro, do homem" (GAINZA, 1988, 
p.97). 
Atualmente, Violeta ocupa o cargo de Presidente do FLADEM - Foro 
Latinoamericano de Educacion Musical -, que reline educadores musicais dos paises latino-
americanos, desempenhando a importante missao de mapear a situayao e as atividades 
relacionadas a educayao musical, bern como incentivando e propondo formas de dialogos e 
trocas de experiencias entre os diversos educadores e paises afiliados, alem da busca da 
identidade e afirmayao politico-musical no cenario da musica e da pedagogia, 
principalmente. 
Como comentamos, o advento do ruido implicou num repensar dos conceitos de 
composiyao e musica, principalmente apos a Segunda Guerra, promovendo intensa 
inquietayao nos compositores que passaram a buscar novas recnicas de linguagens, 
resultando no aparecimento de propostas bastante ousadas no campo da pedagogia musical, 
os metodos ativos, culminando com o movimento das "oficinas de musica", na Europa, 
EUA e alguns paises da America do SuL Esse movimento, caracterizado pela reformulayao 
total das praticas pedagogicas, foi iniciado quase que simultaneamente pelos compositores 
Brian Dennis, Gecrge Self, Robert Murray Schafer, J. Orellana e 0. Bazan, em meados da 
Decada de 60. 
No Brasil, a Universidade de Brasilia foi pioneira na fixayao e sistematizayao da 
"Oficina de Musica" enquanto metodologia de ensino, em 1968, tendo sido implantada 
pelos professores Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron, Fernando Cerqueira, Rafael de Menezes 
Bastos e pelos alunos Luis Carlos Cseko, Carlos Galvao, Laura Conde e Luis Botelho 
Albuquerque, primeiramente e, em 1970, somaram-se a eles Conrado Silva e Emilio 
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Terraza e aluna Angela Albuquerque. Luis Botelho e Angela Albuquerque foram 
coordenadores sucessivamente de musica da Funda\i(o Educacional do Distrito Federal 
onde divulgaram e implantaram essa metodologia nos ensinos basico e medio das escolas 
publicas, com excelentes resultados. 
Por oficina de musica ou laborat6rio de sam, ou ainda experimentaviio musical, entende-se 
hoje urn vasto campo de atividades ligadas a pedagogia musical que, sendo ate 
eventualmente contradit6rias, cria expectativas ou atrai responsabilidades que muitas vezes 
nao quer, nem !be corresponde assumir_ A oficina de musica, tal como a entendemos, e urn 
processo que deve ser previa ao estudo academico ou sistematico da musica tradicional, 
caso este queira realmente ser empreendido. 
Esse processo, atraves da manipulaviio individual ou em eqmpe, de objetos sonoros, 
descobertos ou inventados pelos pr6prios individuos, leva ao conhecimento da capacidade 
criativa existente em todos n6s e, assim, ao auto-conhecimento e it realiza91io pessoal 
(SILVA, 1983, pJ2-5). 
Ap6s urn Iongo periodo de lutas reivindicat6rias, a Universidade de Brasilia reabriu 
o Departamento de Milsica, cujo coordenador Rinaldo Rossi convidara o compositor 
Nicolau Krokon (que traba!hava com Educa\i(o Musical em Salvador) para implantar uma 
oficina de milsica ligada a musica contemporiinea brasileira_ Assim, da necessidade de se 
ter uma experiencia brasileira no tratamento do som, Krokon e Terraza criaram a Oficina 
Basica de Musica, em 1969. A Oficina objetivava dedicar-se a explora\i(o da materia 
sonora, produs:iio de novas objetos musicais, empregar a tecnologia e fazer uso das musicas 
eletroacustica e concreta. 
0 grupo cresceu e o metodo Oficina foi ganhando novos adeptos em outros centros 
de mitsica, como lVL e CBM (Cecilia Conde) no Rio, Escola Travessia e Faculdade Santa 
Marcelina em Sao Paulo, Salvador, Curitiba, Goiiinia, Recife e Belo Horizonte 
(FERNANDES, 1997). 
0 movimento Oficina compunha-se de compositores e educadores que possuiam 
ideias diferentes com relas;ao a abordagem te6rica e/ou prittica do processo, caracterizado 
pelo menos por duas vertentes didaticas, a primeira, "oficina como metodologia de ensino" 
e, a segunda, "como procedimento metodol6gico". 
A partir dos anos oitenta, as Oficinas espalharam-se por todo o pais, atraves dos 
inumeros cursos implementados pelo INM!FUNARTE, sob direyao de Valeria Peixoto, 
tendo atuado nesses cursos os professores: Antonio da Silva Ramos, Luis Carlos Cseko, 
Aylton Escobar, Wilson Cavaldao, Leonardo Sa, Samuel Kerr, Antonio Jardim e Cecilia 
Conde; alem de trabalhos paralelos de Kollreutter83, Jorge Antunes, VirtU Maragno 
(compositor argentino), Alda de Jesus de Oliveira e Marlene Migliari Fernandez. As 
Oficinas de Musica siio uma realidade no pais e estao presente nos setores artisticos, 
educacionais e sociais de nossa sociedade, principalmente nas atividades oferecidas pelas 
escolas livres de musica, escolas inforrnais, SESI, ONGs etc. 
Outro importante acontecimento renovador na area pedag6gica aconteceu no final 
de 1967, no CNCO, cujo conservatorio encontrava-se praticamente fulido em suas ideias e 
estruturas. Nessa ocasiao, o diretor recem nomeado, Reginaldo de Carvalho84, realizou 
mudan9as curricular e estrutural nos cursos de Licenciatura em Musica, adequando o corpo 
83 Koellreutter foi o primeiro pedagogo vanguarda, como ja disseruos antes, e tambem, o precursor da 
"oficina", considerando-se o principia pedag6gico da "'inovay8.o" sempre presente em seus curses de mUsic a. 
"' Segundo Jose Nunes Fernandes (1997), o compositor realizou estudos com Schaffer, tendo sido pioneiro 
ern pesquisas do "objeto musical" gravado e. desde l %7, ou mesmo antes, vinha realizando propostas 
metodologicas tipo "oficina". 
docente its novas tendencias pedag6gico-musicais mundiais conforme declaraviio de Jose 
Maria Neves, na Revista Ensaio n.3, p.ll5: 
Quando, em 22 de setembro de 1967, e assinado o Decreto Lei n° 61.400, o Conservat6rio 
Nacional de Canto Orfeonico estava praticamente falido. Por iniciativa do Ministro Tarso 
Dutra, acontece uma reformulaviio total: o Conservat6rio passa a denominar-se lnstituto 
Villa-Lobos, constituindo-se de sois organismos, a Escola de Educa~iio Musical eo Centro 
de Pesqnisas Musicais. [ ... ] Mas a grande novidade foi, sem duvida, a proposta do Centro de 
Pesquisas Musicais, que, no decreto mesmo, se defmia pela explora~iio de tres caminhos: a 
pesquisa do som e da imagem, a pesquisa musical e a pesquisa comportamento musical 
brasileiro. Como seve, s6 isso justiflcaria a existencia do Institute Villa-Lobos.[ ... ] 
Durante alguns anos, o Institute Villa-Lobos fez-se o orgauismo de rara vitalidade. A 
quantidade de alunos era enorme, o movimento da escola era extraordinario. A forma~ao 
dos professores se transformou, dando maior enfase a filosofias e recnicas educacionais 
novas, alem de optar por contate permanente, sistematico e vivencial com a criaviio 
contemporanea. Apesar da produ~ao [ ... ] e do movimento, [ ... ] o caminho aberto por 
Reginaldo Carvalho niio foi seguido e mantido. [ ... ] E Reginaldo Carvalho e for9ado a se 
retirar. A partir de entiio, 0 Institute Villa-Lobos mudou completamente sua orienta9iio. Em 
vez do gosto experimental, predominou o apego its soluc;Oes consagradas. E aquela escola, 
que era centro de cultura viva, tornou-se casa de ensino convencional, como quase todas as 
outras. 
Com reia¢o it produ¢o musical de peyas corais, teremos as primeiras composivoes 
de caritter mais artistico, destinadas aos cores a cappella de crian9as, estudantes de milsica 
e leigos, a saber: Hino da escola primitria Ohtani (1962), de LC Vinholes; Cantigas 
folcl6ricas do Brasil: 2a Suite (1965), de Jose Siqueira; e Viola (1967) a duas e tres vozes, 
de Ricardo Tacuchian; cujas musicas se mantem dentro da estetica e escrita tradicional, 
contemplando ora a homofonia ora a polifonia. 
Nessa decada, surgiu uma das mais importantes instituiyiies musicais do Brasil, a 
Federarao Nacional dos Meninos Cantores, referencia impar no cemirio da musica coral 
brasileira, entidade ligada a milenar institui<;:iio Federarao Pueris Cantores Internacional 
de Roma. Atualmente, e constituida de dezessete corais (de meninos, meninas, infantis e 
infunto-juvenis ), dentre eles os mais antigos e renomados corais pueris do pais: Canarinhos 
de Petr6polis do Rio de Janeiro (62 anos), Mater Verbi de Minas Gerais (51 anos) e 
Canarinhos de Novo Hamburgo do Rio Grande do Sui (30 anos ). 
Para encerrar a decada de 60, registraremos a cria<;:iio de uma associa<;:iio formada 
em 1968 por jovens universitarios e professores de Sao Paulo, com a denominas:ao Centro 
de Pesquisas em Musicologia da Sociedade Nova Difusiio, que incluia entre seus objetivos 
a pesquisa musicol6gica, tendo sido o embriao do futuro Centro de Pesquisas Hist6ricas da 
Musica Brasileira, em 1972, sob a responsabilidade de Antonio Alexandre Bispo. Desses 
esforyos nasceram o Simp6sio Intemacional "Musica Sacra e Cultura Brasileira", em Sao 
Paulo, outubro de 1981, e a Sociedade Brasileira de Musicologia, tendo sido o Maestro 
Roberto Sclmorrenberg o presidente provis6rio na fase de preparas:ao. 
A SBM teve a colabora<;:iio de importantes music6logos e professores nessa fase de 
organiza<;:iio, entre eles, Luiz Heitor Correa de Azevedo, Cleofe Person de Mattos, Jose de 
Almeida Penalva, a Sra. Eleanor Florence Dewey, o Sr. Dr. Manoel A. Franceschini, o Sr. 
Arnalda Senise eo Pe. Jaime C. Diniz. Cinco anos depois, como apoio da SBM e do ISMP 
foi realizado o I Congresso Brasileiro de Musicologia, que teve como objetivo inicial o de 
"congregar music6logos, especialistas de disciplinas afins e todos os interessados na 
materia, contribuindo a um mais estreito relacionamento humano entre os estudiosos da 
area e a um intercambio mais intenso de idbas e resultados cientificos" (BISPO, 1987). 
1.9. A DECADA DE 70 
0 Govemo Medici, com o objetivo de consolidar o poder da "comunidade de 
informa.;oes" e combater a esquerda, caracterizou-se por uma politica de linha dura: 
ditadura, tortura, repressiio e morte. Ironicamente, a can.;ao de Caetano Veloso, f;; Proibido 
Proibir, apresentada no 3° Festival Intemacional da Canyao, em 12 de setembro de 1968, 
prenunciava o inicio de uma epoca dura para os brasileiros, culminando com o decreto do 
AI-5, no Govemo Costa e Silva, tres meses apos a apresentayao. 0 Presidente Medici 
estrangulou ou censurou tudo o que havia de novo e de jovem no pais, como o Cinema 
Novo (Glauber Rocha e outros), os experimentalismos do Teatro de Arena (Viana Filho, 
Boa! e Gianfrancesco Guarnieri) e Teatro Opiniiio (Jose Celso Martinez Correa), a Bossa-
Nova (Joao Gilberto, Tom Jobim, Joao Donato, Johnny Alf e outros), a Tropicalia (Gilberto 
Gil e Caetano), o Samba de Chico Buarque de Hollanda, entre outros. 
Seu govemo fora o mais repressivo de nossa historia e de todas as noticias do tempo 
desse "Brasil Grande", epoca do "ame-o ou deixe-o", a imica boa noticia talvez tenha sido a 
conquista da Copa do Mundo no Mexico, em 1970. De resto, o povo ia de mal a pior, alem 
da crise do petr6leo, da crescente divida extema e das guerrilhas intemas no pais. Porem, 
em 1974, o general Emesto Geisel foi indicado para a presidencia e, junto com o general 
Golbery do Couto e Silva, articularam urn projeto de abertura "lenta, gradual e segura", 
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tendo conseguido extinguir o Al-5 em 1° de janeiro de 1979. Em 15 de man;:o, Joao 
Figueiredo tomou posse (FOLHA DE SAO PAULO, 1997). 
Com o exilio de Caetano, Gil e Chico, a tortura de V andre e outros e a ascensao da 
Jovem Guarda, a partir da decada de 70, comes:ou uma dispersao dos ultimos grupos de 
artistas de nivel universitario com interesse numa produyao de som brasileiro e, 
conseqiientemente, efetuou-se a ocupas:ao pelo ritmo americano da moda, o rock, 
estimulado pela indtistria do som (discos e festivais). Em fevereiro de 1973, em Londrina, 
no Estado do Parana, realizou-se o primeiro "concerto de rock" ao ar livre, conhecido por 
I o Collier de Cha, num clube de campo em Cambe, a urn quilometro da cidade. Assim, o 
mercado de mtisica popular no Brasil foi dominado pelos ritmos das produtoras de modas 
comerciais, como o reggae,fimk, heavy-metal, punk eo new wave, tendo surgido inumeras 
bandas de rock brasileiro. Por urn outro !ado, a musica caipira e sertaneja, o carimb6 
paraense (Pinduca e Eliana Pittman), o choro (festivais da TV Bandeirantes de 1977-78) eo 
samba-canyao reapareciam apenas periodicamente, conforme a "onda'' do momento, e 
sempre a margem dos interesses da industria do disco. 
No campo da musica erudita, a industria fonognifica lanyou discos dos principais 
interpretes solistas internacionais e nacionais (pianistas, violinistas e cantores, 
principalmente ), regentes, compos ito res, grupos cameristicos, operas, orquestras europeias 
e americanas, entre outros; alem das publicas:oes de partituras, metodos e livros sobre a 
vida e obra dos compositores do mundo ocidental. Enfim, gras:as aos meios de 
comunicayao social, a musica erudita chegou aos ouvidos das rnais diversas classes e 
setores da sociedade, permitindo urn maior entendimento sobre ela, como tambem, 
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assegurou a classe media uma base de audis:ao criteriosa que passou a influenciar a crias:iio 
musical e a discutir o papel da milsica na educasoiio. 
Em 1971, foi implantada uma nova reforma educacional, a LDB n° 5.692, 
promulgada em 11 de agosto, que fixou o objetivo geral da educa«iio de 1° e 2° graus da 
seguinte maneira: "Art. JO- 0 ensino de ] 0 e 2° graus tem par objetivo geral proporcionar 
ao educando a jorma<;iio necessaria ao desenvolvimento de suas potencialidades como 
elemento de auto-realiza<;iio, qualifica¢o para o trabalho e preparo para o exercicio 
consciente da cidadania" (apud ROMANELLI, 1997, p.235). A reforma modificou a 
estrutura do ensino no plano vertical com junc;:iio do curso primitrio e ginasial num so curso 
fundamental de 8 anos (eliminando o exame de admissiio) e no plano horizontal com a 
eliminac;:iio do dualismo entre escola secundaria e tecnica; onde o curriculo passou a ter 
uma parte de educac;:iio geral e outra de formac;:iio especial (Art. 5°), completando-se com as 
rnaterias obrigat6rias: Educac;:iio Moral e Civica, Educac;:iio Fisica, Educac;:iio Artistica e 
Prograrnas de Saude (Art. 7°). 
Com a implantac;:iio dessa lei, a disciplina educac;:iio musical foi extinta do sistema 
educacional brasileiro, tendo sido substituida pela atividade da educac;:iio artistica, que tinha 
como objetivo principal a formac;:iio de apreciadores de arte. Em 1974, surgirarn os cursos 
superiores com durac;:iio de dois ou tres anos, licenciatura curta ou longa, respectivamente, 
que colocaram no mercado os primeiros professores de educac;:iio artistica de caciter 
polivalente, ou seja, que deveriam dominar as quatro areas de expressiio artistica: musica, 
teatro, artes plasticas e desenho (hoje, danc;:a); dessa forma, "o governo estava contribuindo 
para o enfraquecimento e quase total aniquilamento da area da musica" (FONTERRADA, 
2001, p.254). E desde entiio, nas escolas de educa9ii0 geral, a milsica tern sido quase de 
total ausencia, salvo alguns exercicios de livre experimentas:ao, valorizas:iio do folclore, 
audiyiio de musica popular brasileira e "classica" (conforme o interesse e gosto do 
professor), alem dos eventos comemorativos e as apresentay5es subordinadas ao calendario 
escolar (Dia das Miles, Festa Junina, Dia da Musica, Formatura etc.). 
Apesar do ocorrido no ambito da legislayiio educacional, observaremos novas 
buscas no campo musical, como por exemplo, a proposta estetica de Kollreutter de voltar a 
musica funcional e aos criterios de comunicabilidade e redundiincia, ideia lanyada no 13° 
Festival de Musica Nova, em 1971, em Santos, interior de Sao Paulo; ou ainda, as 
composiy5es de Krieger (o aleatorismo da peya para piano solo Elementos de 1973, por 
ex.), de Widmer (o experimentalismo de Convergencias para quarteto de cordas de 1973, 
por ex.), de Marlos Nobre (a rebuscada sonoridade da peya 0 Canto Multiplicado para 
meio-soprano e orquestra de cordas de 1972, por ex.), Almeida Prado ( o inicio do 
transtonalismo na obraAs Cartas Celestes para piano de 1974, por ex.), de Walter Smetak 
(os experimentalismos microtonais do seu LP Smetak de 1974, a crias:iio de mais de cern 
instrumentos-esculturas e escritos: Simbologia dos Instrumentos e Retorno ao Futuro, por 
ex.), entre outros. 
No ambito da pedagogia musical, as novas praticas musicais fizeram-se notar nos 
trabalhos de Ian Guest (metodo Kodaly); Rosa Zamith, Sonia Born, Marta Varela e Emma 
Garmedia (metodo Dalcroze); adeptos das Oficinas; Helder Parente (metodo Orff); 
Koellreutter (planimetria e improvisas:iio ), todos iniciados na decada anterior; e, tam bern, 
nos projetos de Esther Scliar, Maria de Lourdes Junqueira, Jose Eduardo Giochi Gramani, 
Carmem Maria Mettig Rocha (metodo Willems) e Lindembergue Cardoso, lans;ados a partir 
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dessa decada. Comentaremos essas ultimas contribui<;oes, conforme ordem apresentada 
ac1ma. 
A compositora e pianista Esther Scliar desenvolveu na Pr6-Arte do Rio de Janeiro, 
entre 1963 e 1975, uma proposta metodol6gica, para alunos ja musicalizados, que consistia 
no desenvolvimento da Percepo;:ao Musical e Analise Musical atraves de uma serie de 
exercicios com enfoque no ritrno, no som e no te6rico. Na questi'io do ritmo, partia da 
pulsayi'io em minima, trabalhando depois os diversos pulsos, apoio e impulso, no.;oes de 
sincope e contratempo, leitura e ditado sempre cantado, a cria<;iio de uma ou duas frases 
musicais, desenvolvimento da memoria, subdivisoes dos ritrnos e analise de obras diversas 
da literatura musical (do barroco ao contemporaneo ). Com rela<;iio ao som, os intervalos 
eram trabalhados com base nas rela<;Oes sonoras entre si, nunca associando nomes de notas, 
partia-se dos conceitos de tom e semitom, aumentava-se gradativamente os intervalos, 
treino de transporte, o piano era muito pouco usado, os exercicios eram executados com a 
voz, estimulos constantes de leitura a primeira vista e, mais tarde, a introdu.;ao ao trabalho 
de Hindemith. No enfoque te6rico, contemplava o estudo das obras eruditas, inserindo a 
parte pratica no contexto hist6rico, com o intuito de situar o aluno perante os exercicios de 
analise e da hist6ria da musica. 
Maria de Lourdes Junqueira desenvolveu urn metodo de educa<;i'io musical atraves 
do teclado, a partir de estudos realizados com Louise Bianchi, Robert Pace, Francis Clark e 
James Lyke nos EUA, em 1970, com bolsa de pesquisa da Fullbright, concedida pela 
Universidade Federal do Rio de Janeiro. 0 metodo Educa¢o musical atraves do teclado 
compreende 8 volumes, sendo quatro para o Manual do Professor e quatro para o Livro do 
A/uno (com a participa.;ao de Cacilda Borges Barbosa). 0 metodo destina-se as crian.;as e 
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caracteriza-se pelos t6picos "executar, criar e ouvir musica", a ser usado, preferencialmente 
para aulas em grupo. 0 primeiro volume dedica-se as experiencias e descobertas (cluster, 
subidas e descidas de sons, teclas brancas e pretas, sons curtos e longos, grafia, 
improvisas;oes ); o segundo livro introduz a leitura nas tee las brancas; o proximo volume 
amplia para a leitura nas teclas pretas; e o ultimo desenvolve as habilidades funcionais 
(pentacordios, transposi<;:iio, frases e formas, desenhos ritmicos, escala, mao e extensao das 
melodias ). Podemos notar a influencia do primeiro livro de Junqueira no trabalho da 
educadora Elvira Drummond, Caderno Preparatbrio de lnicias:ao ao Piano, publicado em 
1988 pela Editora Bruno Quaino, muito utilizado nos conservatories e escolas livres de 
musica. 
Jose Eduardo Giochi Gramani iniciou seus estudos musicais atraves do violino e, 
ma1s tarde, freqiientou o Curso de Forma<;:ao Musical na Funda<;:iio das Artes de Sao 
Caetano do Sui (F ASCS), regiao da Grande Sao Paulo, onde realizou urn curse de Ritrnica 
com a professora Maria Amalia Martins, cuja didatica abordava a leitura, escrita, memoria, 
cna<;:ao, improv1sa.;ao e analise a partir dos ritrnos de miisicas folcloricas brasileiras, 
inserindo aos poucos as complexidades ritrnicas das obras dos compositores 
contempmineos. Gramani passou a lecionar Ritmica na F ASCS, em meados dos anos 
setenta, tendo desenvolvido uma serie de exercicios para essas aulas que foi transformada 
em quatro apostilas - Ritmica, niveis I ,2,3 e 4 -, em 1977, por uma de suas alunas do 
curse, Gloria P. da Cunha85 Mais tarde, em 1979, o metodo Ritmica come<;ou a ser 
pensado e estruturado numa nova forma; segundo o proprio musico: "o objetivo deste 
trabalho e tentar trazer o ritmo musical mais proximo de sua realizas:ao total, tentar 
85 CUNHA, Gloria P. & GRAMANI. J.E. Giochi. Apostila de Ritmica: niveis de 1 a 4. Sao Caetano do Sui: 
Funda<;:ao das Artes, '977. 
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colocar o ritmo rea/mente como um elemento musical e nao somente aritmetico" 
(GRAMAN1, 1988, p.ll ). A maioria dos exercicios do metodo explora as estruturas de 
pulsa¢o, nas quais se contrapoe os elementos ritrnicos irregulares a seqiiencias ritmicas 
regulares, objetivando a decodifica¢o de uma dada celula ritrnica em sua estrutura menor 
(pulsa9oes ), a aquisi¢o de uma consciencia musical da relaviio entre o ritmo eo tempo e o 
treinamento da execu¢o polirritrnica. Esse metodo ou livro, Ritmica Viva - a consciencia 
musical do ritmo foi publicado em 1996, pela Editora da Unicamp. 
Carmen Maria Mettig Rocha e a principal especialista brasileira no Metodo 
Willems. Possui forma¢o em pedagogia, licenciatura em musica e p6s-gradua¢o em 
Teoria Musical pela UFBA, vern realizando trabalho como regente de coro infantil, 
ministrando aulas na Escola de Musica e Artes Cenicas da UFBA e na Faculdade de 
Educa¢o da Bahia e cursos para docentes sobre o Metodo Edgar Willems em diversos 
estados do Brasil; alem de ser autora de intimeros livros na area de musica e grava9oes com 
o Coral Infantil da UFBA 
A educadora Carmem Rocha conheceu o pedagogo Edgar Willems em 1963, 
quando este viera, a convite de Koellreutter e Widmer, ministrar urn curso sobre o metodo 
em Salvador, no Estado da Bahia; ocasiiio em que ficou surpresa com a metodologia de 
ensino musical, passando a adquirir toda a bibliografia do autor. Em 1971, voltou a 
reencontr:i-lo num curso de extensao promovido pela Escola de Musica da UFBA, tendo 
recebido convite do pedagogo Willems para prestar urn exame de proficiencia do seu 
metodo. Ap6s aprova¢o desse exame, Willems concedeu-lhe autorizas:ao por escrito e urn 
certificado de permissao para formar pedagogos no seu metodo. Em 1972, Carmem Rocha 
promoveu a vinda de Willems uma vez mais a Bahia e seu ultimo encontro se deu na 
propria residencia do educador, em 1975, oportunidade que teve de conhecer seu estUdio e 
realizar algumas anotayiies. 
0 metodo e direcionado as cnanyas ou iniciantes que queuam estudar musica, 
porem, pode ser aplicado a pessoas de qualquer idade com interesse na cultura musical, 
bern como em professores egressos dos cursos de Licenciatura que provavelmente se 
utilizarao de suas propostas pedagogico-musicais em salas de aula. Carmem Rocha definiu 
ometodo: 
E urn metodo ativo de educa~iio musical que tern como principios basicos: 1) as rela~oes 
psicologicas estabelecidas entre a musica e o ser humano; 2) niio utilizar recursos 
extramusicais no ensino musical; e 3) enfatiza a necessidade do trabalho pratico antes do 
ensino musical propriamente dito (ROCHA, 1998, p.l6). 
Alem da infra-estrutura basica, como sala de aula ampla, materiais auditivos 
diversificados, instrumental variado (percussao, flauta de embolo etc.), lousa com pauta de 
onze linhas, o professor deve conhecer o maior numero possivel de canyiies de seu pais e de 
outros, seleciona-las conforme o assunto a ser trabalhado e aplica-las globalmente. A 
qualidade da afinayao e do acompanhamento das cans:oes sao aspectos importantes no 
processo pedagogico que objetiva o trinomio escutar, reconhecer e reproduzir. 
0 metodo da enfase ao desenvolvimento ritmico e ao ouvido musical atraves de 
uma serie de exercicios progressivos que partem dos elementos basicos (batimentos lines 
ou escuta de sons diversos) ate a improvisayao e criayiio de ritrnos e melodias, atravessando 
as fases ativo-intuitiva aos simbolos e, ainda, iniciayao a leitura e escrita musicais. Para dar 
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subsidio ao professor em sala de aula, Carmem Rocha publicou dois materiais: os Cadernos 
de Exercicios para classes de Inicia<;iio Musical e o Caderno de Exercicios para classes de 
Teo ria Musica/86 
Willems apoiou-se na ideia de que o metodo nao e importante quando existe urn 
profissional que, alem de ter consciencia das etapas pedag6gico-musicais a serem 
trabalhadas com a crianc;a, tambem respeite-a plenamente. 
0 importante e 0 professor ter 0 seu metodo de trabalho, livre de formulas mas 
nunca de principios. Segundo Willems, "aprende-se a jazer jazendo e por isso devemos 
falar o menos passive/, pois a explica<;iio e urn processo intelectuaf' (apud ROCHA, 1998, 
p.19). 
Alem desse material relacionado com a pedagogia de Willems, a educadora de 
Salvador compos peyas para coro infanto-juvenil (N6s vamos jazer musica, com arranjo 
para orquestra e coro infanto-:_iuvenil de Lindembergue Cardoso, de 1986, por ex.) e 
trabalhos diditticos para a iniciayiio musical (Can<;oes pedag6gicas para a inicia<;iio 
musical, 1972, Ricordi, por ex.), ensino do piano (Recorda<;oes da infdncia, 1976, 
Musica!ia, por ex), obras para a pmtica do canto coral, entre outros. 
0 ultimo educador, Lindembergue Cardoso, desenvolveu urn trabalho de educac;ao 
musical inovador com crianc;as, na cidade de Salvador, na Bahia, a partir de 1970, 
alinhando o seu pensamento de compositor (membro-fundador do Grupo de Compositores 
da Bahia, idealizado por Widmer) ao de pedagogo (integrado aos principios metodol6gicos 
do movimento oficina ), tendo criado urn metodo de educayiio musical atraves das propostas 
86 Publicados pela Editora Musirned ern 1986. 1992, respectivarnente. 
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de explorayao de sons, 1mprov1sayao, cnayao e canto coraL Antes de comentarmos o 
metodo, apresentaremos o homem Lindembergue. 
Lindembergue Cardoso nasceu em Livramento de Nossa Senhora, na Bahia, em 
1939, iniciando sua carreira como musico de banda aos sete anos de idade, tocando flauta, 
apito de arroz, sax-hom, sax-soprano, clarineta, sax-alto e sax-tenor. Aos dezessete anos de 
idade, mudou-se para Salvador, passando a tocar profissionalmente em varios conjuntos 
populares e orquestras. Diplomou-se em composiyao na UFBA, em 1974, tendo realizado 
cursos de regencia coral e musicologia, onde, mais tarde, tomou-se professor de folclore, 
composiyao, percepyao musical e regente coraL Sua carreira profissional foi brilhante, 
tomando-se conhecido mundialmente como compositor e representante de uma das mais 
criativas vertentes da musica contemporanea (Grupe da Bahia, 1967). Foi saxofonista, 
trompista, fagotista, percussionista, cantor tenor (Madrigal da UFBA, em 1965), regente, 
compositor, educador, folclorista, pintor, desenhista, caricaturista, escultor em areia, literate 
e presepista; alem de membro fundador da Sociedade Brasileira de MU5ica Contemporiinea 
(SBMC), no Rio de Janeiro (1971). Apesar de sua criatividade e talento reconhecidos, 
Lindembergue foi homem simples, sensivel, astute e pouco dado as viagens, conforme 
depoimento de Gilberte Mendes, em agosto de 1990: 
[ ... ] Lindembergue jamais se limitou a urn folc1orismo simplista, suas antenas estavam 
sempre ligadas, abertas para toda parte. Embora nunca tenha passado uma temporada fora 
do Brasil, nem mesmo gostava de viajar, me parece gostava mesmo era de Salvador. Mas 
possuia a total informavao de seu tempo, sensivel, perspicaz que era. Essa agudeza de 
espirito que certos sertanejos possuem, a consciencia de tudo, do mundo, sem sair do Iugar 
onde vivern (MENDES apud SEEBA!Instituto Anisio Teixeira, 1998, p.64). 
Sua sensibilidade e inteligencia artistica estao registradas em todas as suas 
atividades, principalmente, no campo composicional, onde furia surgir urn dos principais 
ricos acervos da musica brasileira. Teve inumeras obras premiadas, publicadas e gravadas, 
no Brasil e na Europa, como por exemplo, Via Sacra, Requiem para o Sol, Sincronia, 
Ritual, Procissiio das Carpideiras (a de que mais gostava), Missa Joilo Paulo II, entre 
outras e, ainda, musicas para dan9a e teatro (Arena conta Zumbi, por ex.), teatro de bonecos 
(Cobra Norato, por ex.), laborat6rios etc. 
Alem de compositor, foi regente de varios grupos corais de Salvador, entre esses, 
Madrigal da UFBA, Coral do Mosteiro Sao Bento, Grupo Ars Livre, Grupo Bahia 13 e, 
tambem, os corais infantis: Os Passaros da Escola de Educayiio Artistica (1970) e Coral do 
Colegio Silo Joaquim (1971-1974), ocasiiio em que criou o Metoda de Educar;ilo Musical. 
Lindembergue comeyou a trabalhar com crianyas, em 1970, na Escola de Educayiio 
Artistica de Salvador, como regente do Coral Infuntil Os Passaros, com o intuito de 
desenvolver-lhes a sensibiliza9iio eo gosto musical atraves da pratica do canto coral. Como 
o grupo de crianyas compreendia a fuixa-etitria de 7 a 12 anos de idade, partiu da recnica de 
explorayiio de sons diversos oriundos deJa propria (voz e corpo) e de outros materiais 
sonoros, as "bugigangas", alem da 1mprovisayiio e criayiio musical. No ano seguinte, 
segundo sua viuva Lucy Cardoso87, a professora de teatro Maria Idalina (hoje atuando na 
FUNARTE/RJ) convidou-o a trabalhar com as crianyas da Casa Pia e do Colegio dos 
Orflios de Sao Joaquim, Salvador - Bahia, uma vez que a mesma sentiu a necessidade de 
introduzir o ensino da musica atraves do canto coral, objetivando o desenvolvimento 
criativo e expressivo do grupo de crianyas. 
87In: CARDOSO. Lucia Maria Pellegrino. Metodo Lindembergue [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 
por: liliarosa@iar.unicamp.br em 06 Abr. 2002. 
Lindembergue aceitou a proposta de desenvolver urn trabalho pedag6gico no 
Cok\gio dos 6rraos, tendo organizado urn coral infuntil de 1971 a 1974, atraves do qual 
criou urn metodo de educac;:ao musical com o objetivo de oferecer "algumas possibilidades 
de se explorar a criatividade das criam;as, por meio de um material que esta proximo 
de/as: os fonemas, os onomatopaicos e as bugigangas" (CARDOSO, 1972, introduyao ). 
0 livro denominado Metoda de Educa¢o Musicaf8, pelo proprio compositor, trata-
se, na realidade, de uma introduyiio a criatividade da crianc;:a atraves das diferentes 
maneiras de explorar os sons ou, ainda, de procedimentos metodol6gicos para estimular o 
gosto pela explorac;:ao, manipulayao e organizayao dos sons, bern como o de propiciar e 
desenvolver a sensibilidade musical, criatividade e expressividade. A primeira pagina do 
Metoda traz o titulo "Da utilizayao dos fonemas, sons onomatopaicos e bugigangas na 
educac;:ao musical" e, logo em seguida, uma serie de seis procedimentos progressives sao 
apresentados, a saber: 1) explorayao de fonemas ( compreende 11 exercicios de produc;:ao e 
apurayiio do som, como emissao, projeyao e afmac;:ao); 2) explorayiio de consoantes 
(contem 2 exercicios); 3) explorayiio, improvisac;:ao e organizayao de onomatopaicos e 
outros sons (contem 2 exercicios); 4) explorayao e organizayao das bugigangas para a 
criayao de grafia e desenvolvimento da percepc;:ao e criatividade ( contem 4 exercicios e 
uma lista de bugigangas mais usadas); 5) propostas de roteiros para improvisayao (contem 
5 roteiros ou composic;:oes abertas); 6) som e movimento: algumas sugestoes para se 
introduzir movimento no material sonoro utilizado ( compreende 1 0 coreografias ). 
Considerando-se as propostas dos recentes metodos ativos, os principios estetico-
musicais do Grupo da Bahia (1967) e os procedimentos pedag6gicos do movimento das 
88 Encontra-se inedito, na caligrafia do compositor, no total de 27 paginas. 
Oficinas (1968), Lindembergue nao s6 estava "antenado" no Brasil e no mundo, como 
falou Gilberto Mendes, como tambem desenvolvia uma didatica inovadora para a 
improvisayao e cria<;ao atraves da pritica do canto coral, usando os sons e os movimentos 
do corpo, ate entao nunca usado (ou pelo menos niio divulgado) em crians:as. Todo material 
trabalhado encontra-se nos roteiros ou composiyi'ies, organizados em estruturas canonicas 
abertas, aleat6rias ou estruturas lineares e nao-lineares; alem de propor a cria<;ao de uma 
nova notayao grifica ( uso de letras, numeros, sinais e desenhos ), musicaliza<;ao e urn 
aprendizado da linguagem musical atraves do processo criativo. 
Lucy Cardoso comentou que, durante uma visita da educadora Maria Amelia 
Martins (Melinha), de Belo Horizonte, Estado de Minas Gerais, as dependencias do citado 
colegio, assistiu a uma apresentas:iio do Coral Infuntil e ficou surpresa com o trabalho 
desenvolvido por Lindembergue, tendo o indicado para participar do VI Festival de Inverno 
de Minas Gerais (julho de 1972) como professor de educayao musical e regente coral do 
Festival Mirim, em Ouro Preto. 0 Metoda foi apresentado aos professores e alunos 
participantes e, conseqiientemente, alguns roteiros foram estreados. Nesse mesmo ano, 
entre o dia 23 e 26 de outubro, esse trabalho de Lindembergue foi "defendido" no 
Symposium Internazionale Sulfa Problematica Dell 'Attuale Grafia Musicale, na Itilia, 
perante dezenas de compositores e educadores do mundo todo, como parte integrante de 
uma comunica<;:iio do compositor Ernst Widmer, cujo compositor propunha mostrar as 
"perspectivas didaticas da atual grafia musical na composi<;:iio e na pratica interpretativa: 
grafia e pratica sonora". 
0 texto de Widmer mostra as diferentes propostas de grafia dos integrantes do 
Grupo da Bahia, entre esses, composivoes de Smetak, Rufo Herrera, Aida Oliveira e 
Lindembergue Cardoso, mais o Metodo de Edgar Willems. Vejamos parte desse texto: 
A atual grafia musical, com seus multiplos sinais e desenhos, deve ser entendida como 
conseqiiencia da profunda transformayao na arte musical contemporiinea, que se evidencia, 
sobremodo, atraves dos seguintes sintomas: l. importiincia sempre crescente do processo 
criativo em Iugar do objeto estetico; 2. dissolu~ao flagrante da tradicional separa9iio entre 
autor, interprete e publico. [ ... ] Por sua razao propria de ser, a nova grafia musical e 
favonivel it criatividade: enquanto a escrita tradicional procurava o mais exato possivel, a 
nova grafia encerra e admite tambem o ambiguo deixando margem para multiplas soluvoes 
e caminbos originais. [ ... ] Estes desenhos sao urn 6timo treino para a visualizayao das 
noyoes de altura (vertical) e de dura~ao (horizontal). Partindo-se desses graficos, e facil 
estende-los aos demais movimentos de altura e aos varios tipos de textura, atividade e 
ressonancia. [ ... ] 
Durante o VI Festival de Invemo, Festival Mirim, em Ouro Preto, [ ... ]. Lindembergue 
Cardoso deu aulas de coral para crianvas entre 7 a 15 anos de idade evitando metodos 
tradicionais e, conseqiientemente, tambem a notaviio tradicional, utilizando como materia 
prima sonora vogais, consoantes, silabas, forma9oes onomatopaicas, alem de sons 
corriqueiros, numa verdadeira exploraviio do mundo sonoro familiar. Na improvisaviio 
notou logo que a imagina9iio das crianvas estava presa it vivencia com a fanfarra local [ ... ] 
e, s6 pouco a pouco, conseguiu descondiciomi-las com a ajuda de exercicios de percepviio e 
de criatividade com o material acima mencionado. 0 resultado atingido pela motivaviio dos 
jovens e engajamento, [ ... ], causou impacto e espanto [ .. .].Nessa oficina foram elaborados 
os roteiros [ ... ]. Uma crianva de oito anos conseguiu nove tipos de sons diferentcs com uma 
lata cheia de bolas de gude. 
Significative foi o fato de as crianvas, desconhecendo a notaviio tradicional, de chofre 
cantarem o iingulo do crescendo desenhado no quadro negro [ ... ] como glissando. 
Chegamos atraves de viuias tcntativas a conclusiio de que a intensidade e muito dificil de 
ser representada com clareza e sem interferir nos sinais de altura ou de dur~iio. Por fun, 
optamos pela correspondencia entre intensidade do som e da cor. [ ... ] Tais roteiros 
substituem vantajosamentc muitas pevas e canvoes tidas como apropriadas (recriadas, 
arranjadas, ameuizadas ou, mesmo, compostas) para as mentalidades infantis e juveuil e 
que, em geral, constituem apenas produtos de uma falsa consciencia, reforvando-a 
incessantemente em detrimento da autenticidade. [ ... ] (WIDMER, 1972, p.l-27). 
Lindembergue foi o primeiro compositor a produzir obras para crianva utilizando a 
linguagem musical contemporiinea de sua epoca, ocorrendo uma perfeita harmonia entre os 
principios da pedagogia modernista, a notavffo, a estetica e a pr:itica musicais. Os roteiros 
ou composi<;oes de seu Metoda registram as primeiras musicas contemporiineas para coros 
infantis a cappella, sao elas: Cdnone (para 4 grupos), Cdnone (para 6 grupos), A 
Brincadeira (peya para varios grupos ), 0 Parque (pe<;a para vozes) - uma "suite" com 
cinco peyas: sombrinha, roda gigante, montanha russa, tobogii e escorregadeira - e Ave 
Maria (para solistas e coro ); alem de 0 Navio Pi rata ( coro infuntil a 3 vozes, de 1979). 
Ainda, o pioneirismo: compos a primeirajolc-6pera infunti!, em 1982, A Lenda do 
Bicho Turuna, para flauta, tambor, piano e coral infuntil, uma versiio da original para 
adultos solistas (1974 ); alem de outras pe<;as, como Missa do Descobrimento ( coro infantil, 
piano e trombetas de tubo plastico, de 1981), Hist6ria do Arco da Velha (coro infuntil, 
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piano, narrador crianva e luz opcional, de 1986), 4 111omentos da Infdncia (para orquestra e 
vozes, de 1984) e, ainda, 3 arranjos de m6sicas populares: Song For Anna (para coral 
infanto-juvenil, de 1971 ), 0 Mar de D. Caymmi ( coro infanto-juvenil, de 1971) e Praia de 
Amara !ina de D. Caymmi ( coro infantil, de 1972), 1 arranjo de musica de CM Rocha (Nos 
vamos fazer musica, para orquestra e coral infanto-juvenil, de 1986) e uma suite com 
cantigas de roda (Suite Infantil, para orquestra e coral infanto-juvenil, de 1986). Cabe aqui 
uma importante nota: com exce<;ao de Navio Pirata (nao se encontrou registro algum, 
talvez porque tenha sido escrita especialmente para urn concurso de composi<;ao para coro 
infantil), todas as demais pevas musicais foram apresentadas, tendo sido a maioria estreada 
sob a sua regencia. 
A decada de 70 caracterizou-se por uma produ<;ao relativamente expressiva quanto 
a quantidade e a qualidade estetico-pedag6gica das pevas para coros infantis a cappella, 
compostas em sua maioria para duas e tres vozes, tendo sido escritas pelos compositores: 
Bruno Kiefer, Domenico Barbieri, Emmanuel de Coelho Maciel, Ernst Widmer, Ernst 
Mahle, Ernani Aguiar, Gisele Beatriz M.R Galhard, Henrique David Korenchendler, Jorge 
Antunes, Jose Antonio de Ahneida Prado, Jose Alberto Kaplan, LC Vinholes, Lilia de 
Oliveira Rosa, Lindembergue Cardoso, Marcos Jose Cruz Mesquita, Maria Helena Rosas 
Fernandes, Mario Ficarelli, Maura Palhares Machado, Mary Benedetti Timarco, Murillo 
Tertuliano dos Santos, Ricardo Tacuchian, Ronaldo Miranda e Sergio Vasconcellos Correa. 
Apesar da linha dura govemista dos anos setenta, a classe musical "erudita" 
( compositores, regentes, instrumentistas e cantores) comevou a se organizar em todos os 
estados brasileiros, atraves de inumeras iniciativas particulares, entre elas, as oficinas de 
trabalho, festivais, concursos, encontros, simp6s10s, congressos e sociedades, 
principalmente, tendo surgido a SBMC, em 1971, e a FPCC - Federa9iio Paulista de 
Conjuntos Corais -,em 1975. 0 grupo de regentes fundadores da FPCC propos na cidade 
de Curitiba, Parana, numa reuniilo com regentes de outros estados brasileiros, a cria9iio de 
novas federac;:oes para que o movimento do canto coral se firmasse pelo Pais, tendo lutado 
pela formaliza9iio juridica de muitos corais paulistas e de outros Estados. Desses esfors:os 
surgiram as primeiras federas:Oes estaduais: a do Rio de Janeiro, a de Minas Gerais e a 
Nordestina89. Em 1978, a FPCC organizou o I Concurso de Coros do Estado de Sao Paulo e 
a FUNARTE, por exemplo, lans:ou o I Concurso Nacional de Composi9iio para Coro 
Infantil, promovido em 1979, pelo Projeto Villa-Lobos do INM, justificando em parte o 
crescente niimero nas obras para coros infantis comentados anteriormente. 
Uma nota final: a FUNARTE - Fundas:ao Nacional de Artes - foi criada como 
6rgiio do governo federal em dezembro de 1975, com intuito principal de amparar as artes, 
tendo sido extinta em 1990, no Governo Collor, e reaberta em 1994, como 6rgiio vincu1ado 
ao Ministerio da Cultura, com recursos do Tesouro Nacional, aprovado em Congresso. 
l.lO. ADECADADE 80 
0 Brasil dos anos oitenta foi marcado por dois acontecimentos importantes nas 
areas politica e economica: o governo do ultimo presidente-militar, Joiio Baptista 
Figueiredo, e a Campanha pelas "Diretas-Ja", que elegeu o governo de Tancredo 
89 Ravia, desde 1%3, urn forte movimento de canto coral no Estado do RGS, tendo sido ali realizado o 10 
Festival de Coros de Porto Alegre, (provave!mente, urn dos primeiros do Pafs), nos dias 5 e 6 de outubro de 
1963, tendo como local o Salao de Atos da Reitorla da UFRGS; porem, somente em 1980, juridicamente 
surgiu a FECORS - Federa~ao de Cores do Rio Grande do Sul, uma das mais organizadas entidades nessa 
area_ 
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Neves/Jose Samey. 0 pnmetro govemo entrou com a mtssao de dar continuidade ao 
processo de redemocratizavao iniciado lentamente pelo govemo anterior, porem, o pais 
acabou mergulhando numa das maiores crises politicas e economicas da hist6ria, devido a 
rna gestao da equipe Delfin Neto/Simonsen, divida extema crescente, crise do petr6leo etc. 
Essas crises govemamentais, somadas a insatisfavao geral da populavao brasileira diante do 
arrocho salarial, ajudaram a deflagrar enormes passeatas e comicios populares em pro! das 
eleivoes diretas a Presidencia da Republica; movimento esse liderado pelo PT (Luis lnacio 
da Silva) e, logo em seguida, apoiado pelo PMDB (Ulisses Guimaraes). Assim, em 1985, 
aos 75 anos, foi eleito pelo povo o presidente Tancredo Neves, porem, morreu antes da 
posse. Em seu Iugar, assumiu o poder o maranhense Jose Samey que, apesar de nao ter 
conseguido veneer a inflavao com o seu Plano Cruzado, legou ao povo uma Nova 
Constituivao em 1988, tendo permanecido no cargo por cinco anos (FOLHA DE SAO 
PAULO, 1997). 
A cultura brasileira dessa decada caracterizou-se pelo fortalecimento dos canais de 
comunicavao e expressao dos anos setenta, como a televisao (programas de audit6rios, 
jornais, telenovelas, filmes americanos, programa para os "baixinhos" da Xuxa etc.); o 
teatro (excevffo as pevas de Antunes Filho) virou desfile de artistas globais; a musica 
popular (o rock debochado da banda Blitz e o de letras politizadas: Barao Vermelho, 
Legiao Urbana, Paralamas do Sucesso etc.); o cinema (Glauber morreu e a Embrafilme foi 
desativada); as artes plasticas (fecharam-se no circuito das galerias, bienais, leiloes e 
vernissagens); a literatura (best seller de Marcelo Rubens Paiva: Feliz Ano Novo); a 
industria editorial (faturou muito, tendo surgido novas editoras no mercado, inclusive no 
setor musical); e a musica erudita (aparecimento dos novos valores: Jorge Antunes, 
]")] 
Lindembergue Cardoso, Aylton Escobar, Mario Ficarelli, Jamary Oliveira, Ricardo 
Tacuchian, Raul do Valle, entre outros), que se alastrou como advento do Compact Disc-
CD. A decada de 80 marcou o aparecimento de gravadoras independentes por todo o pais, 
permitindo comercializar musicas de todos os generos. 
A legisla~o educacional continuou a mesma e, portanto, a musica permaneceu fora 
da escola. 0 ensino da musica nas escolas oficiais, desde a LDB de 1971, constituia-se 
como uma atividade da educa<;ao artistica, que se firmou no modelo com interesse no 
discurso "liberdade de expressao", urn pouco decorrente do movimento da pedagogia 
novista, metodos ativos, oficina etc. e, urn pouco devido it repressao infringida it sociedade; 
de certa forma, a educa~o artistica "foncionava como uma especie de valvula de escape, 
imico espa<;o aberto a liberdade de expressiio" (FONTERRADA, 2001, p. 252). 
Em contrapartida, notou-se aumento expressive no surgimento dos organismos de 
classes (sociedades, federa<;Oes, associa<;oes etc.); de escolas livres de musica, escolas 
informais, ONGs e de artes em geral; de educadores mais engajados na !uta pela "volta ao 
ensino da musica nas escolas publicas e privadas"; maior procura pelos cursos superiores 
de musica; surgimento de editoras e gravadoras independentes; cria~o de novas orquestras 
sinfonicas jovens e profissionais; ressurgimento de bandas e fanfarras escolares; aumento 
consideritvel no numero de corais infantil e adulto (leigos, principalmente ); aumento na 
produ9ao de obras para coros infantis e materiais diditticos relativos it inicia~o musical e it 
educa9iio musical; valoriza9iio das novas profissoes como musicoterapia, arte-terapia, 
produtor de musica, agente politico-cultural e outras. Muitos foram os esforyos, 
comentaremos alguns a seguir. 
Com relayiio aos livros e metodos lanyados (publicados ou nao ), duas correntes de 
pensamentos continuaram presentes: a tradicional e a altemativa, como os livros de teoria 
de Osvaldo Lacerda, Bohumil Med e Zamacois; os solfejos de Lacerda, Bohumil, Willems, 
Shanet, Hindemith, Koditly e Bona; a ritmica de Gramani e Cunha, Pozzolli, Bohumil; 
livros de harmonia de Robert Pace, Koellreutter, Kostka, Persichetti e Schoemberg; alem 
dos livros nacionais e estrangeiros de hist6ria da musica, hist6ria dos instrumentos 
musicais, generos e forrnas musicais, tecnicas de regencia, contraponto e fuga, tratados de 
analise musical, operas, compositores etc. 
Os primeiros metodos ou livros brasileiros sobre musicalizayiio de crianyas foram 
publicados a partir dessa decada, A criam;a e a musica (1982), de Leda 0. Mitrsico, 
Musicalizar;ao para crianr;as de 3 a 6 anos de idade, nivel 1 (1988), de Lilia de Oliveira 
Rosa, Iniciar;ao Musical: brincando, criando e aprendendo (1988, para professor), de 
Josette Silveira Mello Feres, Iniciar;ao Musical: brincando, criando e aprendendo JO 
caderno (1989) e 2° caderno (1991), ambos para o aluno, de Josette Silveira Mello Feres, 
Musicalizando crianr;as: teoria e priuica da educar;ao musical (1989), de Ieda C. de 
Moura, Maria Teresa T. Boscardin e Bemadete Zagonel, entre outros, alem de trabalhos das 
educadoras Carmem Mettig Rocha, Elvira Drummond, Julio Stateri, Neide Esperidiao etc. 
Na area da metodologia, a contribuiyiio da maestrina, professora e compositora 
Cacilda Borges Barbosa e muito expressiva, uma vez que seu metodo de solfejo foge a 
quadratura comumente encontrada nos manuais de solfejo, apresentando todos os 
exercicios atraves de exemplos mel6dicos e ritmicos caracteristicos da musica brasileira. Os 
Estudos de Ritmo e Som, nos niveis preparat6rios 1,2,3 e 4 anos datam de julho de 1980 e 
propiiem atividades de ordem pratica e te6rica, abordando cada detalhe do ritmo ( durayiio) 
e som (altura). Cada nivel aborda determinados temas, apresentando-se com inumeros 
exercicios de ac;iio combinada. Possui, ainda, urn trabalho para o ensino do piano, Diorama, 
que serve tambem ao desenvolvimento do professor de teoria e de percep<;ao musical. 
No ano de 1982, Koellreutter vai, uma vez mais, criticar e polemizar a situac;iio da 
educac;ao musical geral no pais, atraves do artigo 0 ensino da mitsica num mundo 
modificado, apresentado no Cademo de Musica n.lO, posicionando-se contra as estruturas 
dos cursos de musica nas universidades. Apesar de alguns musicos e educadores 
considerarem-no contraditorio, vale relembrar algumas partes deste texto: 
Os cursos de musica na Universidade, que tern por objetivo formar jovens para atividades 
profissionais para as quais nao lui mercado de trabalho na '~da nacional, sao desperdicio, 
vaos e inuteis. [ ... ) 
Nesta sociedade, o conceito de representa~iio da arte, como objeto de omamen~ao de uma 
classe social privilegiada, como status-simbolo na vida de uma elite socialmente niio 
envolvente, niio e mais relevante. [ ... ) 
Por sua vez, o artista toma-se consciente de que a sua fun<;iio e uma fun<;iio social[ ... ] 
Como instrumento de liberta<;iio, a arte torna-se urn meio indispensavel de educa9iio, pelo 
fato de oferecer uma contribui<;iio essencial a forma<;iio do ambiente humane. [ ... ] 
Somente um tipo de educac;ao musical e capaz de fazer justiya a essa situayao: aquele que 
aceita como fun<;iio a tarefa de transformar criterios e ideias artisticas numa nova realidade, 
resultante de mudan<;as sociais. [ ... ) 
Acontece que a situa<;ilo do ensino musical entre nos carece, em primeiro Iugar, de uma 
analise e, talvez, de uma reflexilo com respeito as condi<;oes sociais do pais. [ ... ] 
F alando em contradi~5es, refiro-me ao resultado da conserva~ao infecunda e obstinada de 
categorias tradicionais de prepara~ao, instru~ao e forma~ao, de curriculos e criterios 
esreticos e artisticos, [ ... ], ha muito se tomaram obsoletas e ancronicas. [ ... ] 
E necessano levar-se em conta as inova~oes tecno16gicas [ ... ] 
E preciso um programa de interioriza~ao cultural continuo, ordenado, coerente e met6dico 
para as cidades do interior. [ ... ] 
No entanto, niio adianta reformular ou completar programas de ensino, se a didatica e a 
metodologia, na pratica, continuarem desatualizadas, [ ... ] 
Nao adianta somente apontar defeitos, clamar contra a inercia e a falta de compreensao das 
administrayoes ou contra a revolta da juventude. E preciso remontar as causas e fazer valer 
o direito que assiste aos nossosjovens. [ ... ] (KOELLREUTTER, 1982, p.7-9) 
A produyao musical para coros de crianc;:as continuou crescendo e, agora, teremos 
peyas a cappella para uma, duas, tres e quatro vozes iguais, compostas por compositores 
eruditos e educadores, como tambem, alguns regentes de corais infuntis, vejamos: Vicente 
Greco, Henrique David Korenchendler, Maria Helena da Costa, de Jorge Antunes, Ricardo 
Tacuchian, Lilia de Oliveira Rosa, Odemar Brigido, Mirian Rocha Pitta, Elvira Drummond, 
Silvia (Maria Pires Cabrera) Berg, Edino Krieger, Marcos C8.mara, Osvaldo Lacerda, 
Carlos Alberto Pinto Fonseca, Eli-Eri Luiz de Moura, Jose Alberto Kaplan, Thelma Chan, 
Ana Yara Campos, entre outros. 
E bern provavel que a primeira obra contemporiinea para coro de cnanc;:as e 
orquestra tenha sido a Elegie Violette Pour Monseigneur Romero, composta em 1980 pelo 
compositor Jorge Antunes, constando gravac;:iio da mesma em disco long play. 
1.11. A DECADA DE 90 
Em 15 de mar<;o de 1990, o ex-governador de Alagoas, Fernando Collor de Mello 
(do PRN) - ape1idado de "cayador de maraj:is" - venceu as eleiyoes ao cargo de 
Presidente90 e, no dia seguinte a sua posse, decretou o Plano Collor, idealizado pela equipe 
da ministra da Economia Zelia Cardoso de Mello. 0 Plano Collor foi urn "pacote" 
economico radical - bloqueio por 18 meses de todo dinheiro existente nas contas bancarias 
dos brasileiros - caracterizando-se por urna das mais brutais intervenyoes nos direitos civis 
do povo brasileiro, desnorteando toda a sociedade. Mais tarde, seu proprio irmao, Pedro 
Collor, e a imprensa denunciararn irregularidades em seu governo, tendo provocado a 
criayiio de uma CPI que encaminhou o pedido de impeachment por "crime de 
responsabiiidade", o que o obrigou a renunciar ao cargo. Alem do irmiio, da imprensa e da 
CPI, o movimento dos jovens "caras pintadas" corroborou para a derrubada do governo 
Collor em dezembro de 1992. 0 vice-presidente !tamar Augusto Cautieiro Franco passou it 
condiyiio de titular, tendo implantado urn bem-sucedido plano contra a hiperinflayiio -
Plano Real - como tambem conduziu it Presidencia o entiio ministro da Fazenda, Fernando 
Henrique Cardoso. FHC foi eleito no primeiro turno, em 1995, com 55% dos votos dos 
brasileiros e devido ao sucesso do Plano Real permaneceu no poder por 8 anos, apesar do 
desemprego, da crise na saude publica e do flagelo social (FOLHA DE SAO PAULO, 
1997). No caso do mercado musical, os micro-empresarios comeyaram a "sair do 
vermelho" a partir do governo FHC. 
90 Co!lor derrotou o ex-open\rio Lula (do PT) no segundo turno, oom apoio das classes media, alta e imprensa 
"direitista" que afmnavam que, se o mesmo vencesse as eleic;Oes, aconteceria o "confisco a poupanya do 
povo" ou, aind~ o "nilo-cumprimento ao pagamento das dividas extemas", FMI etc. 
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Desde os anos oitenta, a cultura brasileira sustentou-se em irrompidas modas 
temponirias ao sabor dos interesses dos diversos meios de comunica¢o de massa, 
acentuados, agora, com o advento da Internet. A nossa cultura tornou-se mais global e 
digital, urna "aldeia virtual" de "plugados" nas ultimas novidades do mercado nacional e 
internacional. Na realidade, o computador popularizou-se entre as classes media e baixa 
devido a reduc;:iio do custo de aquisi¢o, mas o acesso a Internet ainda e privilegio de uma 
minoria, o que restringe o acesso as diferentes forrnas de conhecimento e inforrnac;:oes ali 
processadas e divulgadas. 
0 mercado musical conviveu com novos e variados tipos de problemas como a 
"pirataria" de CDs nas ruas e na Internet; c6pias de partituras sem o devido pagamento do 
direito autoral as editoras e aos compositores (fotocopiadoras e Internet); dirninui¢o na 
venda de rnetodos, partituras e livros; entre outros. 
A musica de concerto foi rnuito difundida atraves da produ¢o de CDs 
internacionais e nacionais, prograrnayiies em teatros, festivais, cursos de ferias, novos 
cursos superiores de rnusica, videos na Internet, bern como o aurnento na produ¢o de CDs 
produzidos pelos pr6prios compositores e interpretes atraves dos recursos dos home studios. 
A nova gera<;:iio de compositores contempor:lneos assistiu ao confinamento da musica 
contemporiinea experimental nos centros universitilrios, laborat6rios de mlisica, pequenos 
circulos dos festivais, confirrnando uma vez mais a velha "onda" conservadora no meio 
artistico-musical. 
A musica popular, desde a morte de Elis Regina, em 1982, nunca mais foi a mesma. 
Os musicos da MPB "afrouxaram" na qualidade liteniria e musical para se inserirem no 
mercado das midias televisivas, como Simone (anos oitenta) e Caetano (anos noventa), 
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alem da influencia dos ritmos dos novos generos como o tecno-pop, o break, o rap, o hip 
hop e a lambada (todos dos anos oitenta) e dos "sons brasileiros" das musicas camavalescas 
das bandas eletricas da Bahia e de Pernambuco, dos afoxes tradicionais, das cany(ies 
sertanejas, pagodes etc. (propagados nos anos noventa ). 
No ambito educacional, o modelo de ensino implantado pela LDB de 1971 
manteve-se ate o anode 1996, ocasiao em que foi promulgada a nova LDBEN n° 9394/96, 
cujo projeto propos uma nova orienta<;iio e organiza<;:iio do ensino em todos os niveis, da 
educa<;iio infantil aos cursos superiores, inclusive a p6s-gradua<;:iio, para adapta<;iio em dez 
anos. Para a maioria dos pedagogos, dez anos e urn periodo extremamente curto para a 
adapta<;iio do sistema educacional as novas orienta<;:oes curriculares dos Pariimetros 
Curriculares Nacionais (PCNs ), uma vez que o pais possui uma extensao territorial imensa, 
regioes com diferen<;:as culturais brutais, comunidades com necessidades variadas, entre 
outros. 
No caso da educayiio musical, transforrnada pela nova LDBEN (de 1996) em campo 
de conhecimento, as Diretrizes Curriculares (1998) niio foram (e nem estiio sendo) 
suficientes para resgatar a sua importiincia na educayiio brasileira por dois motivos: 
primeiro porque a fun<;ao e o valor dados a Arte pelos pr6prios diretores e coordenadores 
escolares - que enxergam no professor de artes o dito "festeiro" da escola estiio 
totalmente equivocados e, segundo, porque os pr6prios professores nao se atualizam 
perante as novas tecnicas pedag6gicas e as reais necessidades e vontades musicais da 
crian<;:a e do jovem que vive hoje num "mundo totalmente modificado" como diria 
Koellreutter (1982 ). 
Segue abaixo urn trecho do texto Em busca de uma Educac;iio Musical Brasileira 
Multiculturaf\ da autora deste projeto, publicado em 1996, no livro Musicalizac;iio, nivel 
2, ano em que se deu a Reforma Educacional: 
A realidade musical brasileira e diversa e complexa. Cada regiao, estado, comunidade ou 
classe social possni a sua maneira de ser, pensar e agir; e, portanto, a visao de ouvir, fazer, 
consumir, viver e sentir a musica modifica-se conforme os objetivos do homem e do Iugar. 
0 educador deve compreender que a metodologia, as recnicas pedagogicas, o sentido de se 
fazer Musica ou ainda o senti do de "ensinar Music a", tambem devem ser repensados, 
remodelados, reestruturados juntamente "com" e "para" este homem; e ainda conforme a 
"praxis" do mesmo; caso contrario estaremos afastando este homem do verdadeiro sentido 
da arte: educacao das sensibilidades. 
A nova LDBEN de 1996 representou uma importante a9iio na questiio do ensino da 
arte na escola, inclusive da educavao musical, porem, niio e viavel a inclusao da milsica no 
curriculo, em curto prazo, porque niio ha profissionais bastantes para lecionar dentro das 
recomendavoes das Secretarias de Educa9iio, ou seja, profissionais com habilitavao em 
musica. E, quando os ha ( caso das regioes sui e sudeste ), os editais de concursos 
apresentam-se, na maioria das vezes, equivocados com rela9iio aos requisites desse 
profissional. Atualmente, a maioria dos nossos educadores de milsica possui o curso de 
bacharelado em milsica, vindos de uma formaviio erudita europeia, como comentamos, com 
experiencia e atua9iio em escolas de ensino particular, escolas livres de musica, 
91 A autora apresentou essa ideia no Encontro Latinoamericano de Educadores de Arte de 1991, em Havana, 
Cuba, ocasiao em que foi selecionada para representar o Brasil na area de Educayiio Musical: metodologia; 
tendo defendido uma metodologia propria para a realidade da crian9a e do jovem brasileiros. 
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conservatories e faculdades de musica; fazendo-se necessario uma ampla revisao na 
formas;ao musical e educacional do futuro profissional, inserindo-o no contexte de nossa 
realidade socio-cultnral, para que, assim, tenha condi-;:5es de integrar o fazer artistico do 
educando nas atividades de sua comunidade bern como o aproximar de novos valores 
cultnrais. Essa ideia pressupoe uma educayao musical multicultural que, por sua vez, 
tambem pressupoe uma formayao musical multicultnral do docente. Uma educas;ao 
multicultural deve estar livre de qualquer tipo de conceito ou preconceito sobre qualquer 
tipo de musica ou manifestayao musicaL Com relayao a este ultimo aspecto, o filme 
Organizm;ao da linguagem musical, de 1979, realizado por Nelson Xavier, mostrou o 
trabalho de investigayiio no Morro da Mangueira (1978), no Rio de Janeiro, coordenado 
pelos pesquisadores brasileiros Jose Maria Neves e Cecilia Conde, mostrando a riqueza das 
tradi<;:oes das musicas populares nas ruas dos bairros marginais (AHARONIAN, 2004)_ 
Educadores e diferentes correntes pedagogicas surgiram pelo pais, do Rio Grande 
do Sul ao Amazonas, com intnito de lutarem pela inclusao da educas;ao musical nas escolas 
formais e niio-informais, no decorrer da decada de 90, porem, destacaremos o Projeto 
Alfabetiza<;:ao Musical, PAM, que foi encomendado pelo entiio Secretario Estadual da 
Educayao de Sao Paulo, Fernando Morais, aos professores Ricardo Breim, Hermelindo 
Neder e Elisa Zein, no ano de 1993, objetivando a musicalizayao atraves do canto para as 
crians;as da rede publica de ensino ( ciclo basico) entre 7 e 10 anos de idade_ Assim, 
elaboraram urn Manual92 para os professores que continha as ideias e as propostas 
principais do projeto e a estrutnra das unidades, tendo sido concebidas, inicialmente, oito 
unidades progressivas. A metodologia do PAM esta baseada na seguinte estrutnra: 
92 ZEIN, Elisa; BREIM, Ricardo; NEDER, Hermelindo. Projeto alfabetizar;iio musical: manual. Sao Paulo: 
SE, 1993. l64p. 3 fitas cassetes. 
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aprendizado da canyao atraves da audis:ao por meio de gravas:ao, repetis:ao pelo grupo de 
crianyas, memorizayao e propostas de aplicayao que permitem nao apenas urn maior 
aprofundamento da linguagem e da propria cultura musical, como tambem a inicias:ao a 
improvisas:ao ou desenvolvimento da criatividade. 
0 projeto teve curta durayao na Secretaria de Educayao, de 1993 a 1995, mas os 
autores introduziram-no em algumas escolas particulares da capital paulista como, por 
exemplo, o colegio Vera Cruz, confirmando a experiencia como positiva. Alguns 
educadores criticaram a metodologia do PAM somente pelo uso de cany0es, alegando que o 
mesmo nao contemplava outros aspectos da educayao musical como, por exemplo, 
exploray0es sonoras, construs:oes de instrumentos, uso de outros instrumentos ritrnicos e/ou 
musicais em sala de aula, inclusao das crian9as especiais (surdas-mudas ), entre outros. 0 
educador Ricardo Breim comentou sobre esse assunto, numa entrevista de maryo de 1998, 
ao jomal Instrumental: 
[ ... ] a gente produziu 8 unidades e material para essas oito unidades, mas a gente previa, 
grosso modo, que o projeto todo deveria ter umas 40 unidades. Portanto, isso que se 
conhece do PAM e, na verdade, um quinto do PAM. 
E o que acontece, quando as pessoas avaliam o PAM, e que elas tomam a parte pelo todo. 
Existe uma serie de coisas que niio chegaram a iniciar nessas 8 unidades e que estavam 
previstas para a fase seguinte. [ ... ] Tern muita coisa que o projeto niio contempla, quando 
voce olha isso que existe, mas o objetivo era estar contemplando. 0 que a gente nao teve foi 
condi9i'ies para dar eontinnidade. 
Depois da experiencia com o PAM, tivemos uma oportunidade de pensar a educa9iio 
musical[ ... ] uma coisa mais global [ ... ]ligada a ideia de cidadania [ ... ] (BREIM, 1998, p.3) 
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Na decada de 90, a produ9&o de tex:tos e de materiais pedag6gicos nacionais e 
internacionais aumentou, abordando os mais diversos assuntos da educa9&o musical, e 
podemos encontrar no pais trabalhos de variados autores, a saber: A afina¢o do mundo de 
Schafer (2001 ), sobre ecologia musical; Nuevas perspectivas de la educaci6n musical, 
organizado por Gainza (1990); Educaci6n, Arte, Mitsica de Coriun Aharoniim (2004); Livro 
dos jogos, Livro das cam;oes e Guia didatico de Carlos Kater; Jnicia¢o a Mitsica do 
Nordeste de AntOnio Jose Madureira (CNPq projeto); Villa-Lobos e a Mitsica Popular 
Brasileira (2004 ), Pedagogia Musical Brasileira no seculo XX e Os ritmos populares 
(CNPq projeto), de Ermelinda A Paz; alem das propostas pedag6gicas de Bernadete 
Zagonel (PR), Carmem M. Rocha (BA), Cecilia Fernandez Conde (RJ), Cristina Rolim 
Wolffenbiittel (RS), Doreen Rao (EUA), Dulce Primo (MG), Elba Braga Rarnalho (CE), 
Elvira Drummond (CE), Gabriela Josias Carnassale (disserta9&o), Geraldo Suzigan (SP), 
Maria Lucia Suzigan (SP), Yanda Lima Bellard Freire (tese), Josette Silveira Mello Feres 
(SP), Hans J. Koellreutter (SP), llza Zenker Joly (SP), Lilia de Oliveira Rosa (SP), Luis 
Carlos Czek6 (RJ), Mara Behlau (SP), Mara Campos (SP), Maria Aparecida Mable (SP), 
Maria de Lourdes Sekeff (SP), Marisa T. Fonterrada (SP), Sonia Albano de Lima (SP), 
Teca Alencar de Brito (SP), Yara Borges Casn6k (SP), Yara Campos (SP), entre outros. 
Cabe notar a publica9&o de importantes organismos de classes que surgiram nas ultimas 
decadas como a ABEM (integrada a ISME desde 1995), ANPPOM, FECORS, FLADEM, 
ARCI, ABRC, AP ARC, entre outros, que impulsionaram o desenvolvimento da educa<;ao 
musical; alem da publica9&o de artigos dos websites especializados nos diferentes 
segmentos musicais e educacionais. Com a ajuda da Internet, surgiram inumeros j6runs de 
discussao sobre musica e comunidades que buscam a informa<;ao (ultimas novidades do 
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mercado musical: publica<;iies, grava<;iies, cursos, etc.), trocas de experiencias e debates 
sobre os mais variados temas, difundindo e refletindo sobre a pluralidade cultural do Brasil, 
alem de promover o interciimbio entre as diversas e distantes sociedades do mundo. 
As composivoes para coros de crian<;as continuaram crescendo, tendo sido 
produzidas pelos compositores pe<;as musicais nos mais variados generos e linguagens 
esteticas, por exemplo, operas, cantatas, oratorios, missas, pe<;as populares, sinronicas, 
cameristicas, folcloricas (recriadas ), pedagogicas etc.; podendo-se notar o surgimento de 
inumeras musicas dirigidas ao canto coral, escritas por educadores, sendo a maior parte 
delas compostas por can<;iies a uma voz, com predominancia do sistema tonal, com raras 
excevoes: caso das obras do pedagogo e compositor Victor Flusser. As obras para coros 
infantis a cappella recolhidas entre 1990 e 2003 foram produzidas por Adelaide Pereira da 
Silva, Ana Yara Campos, Cadmo Fausto, Celso Delneri, Edenir Ferreira de Souza, Elcio 
Rodrigues de Sa, Elvira Drummond, Joao Collares, Kiko Bertolini, Lilia de Oliveira Rosa, 
Maria Vitoria Alvares Vieira, Mario Ficarelli, Miria Therezinha Kolling, Nestor de 
Hollanda Cavalcanti, Osvaldo Lacerda, Patricia Fran<;a, Ricardo Tacuchian, Sheila 
Assump<;ao, Thelma Chan eVictor Flusser. 
A decada de 90 caracterizou-se no ambito pedagogico pela crescente participavao 
dos educadores e dos musicos em geral no processo da implantavao da educavao musical 
nas escolas, principalmente devido a criavao da nova LDB de 1996, como tambem pelo 
surgimento das citadas entidades de classes que realizaram cursos e oficinas de capacitavao, 
atualizavao e aperfei<;oamento pedagogicos e musicais para profissionais da area, uma vez 
que o governo, as universidades e faculdades de musica privadas tern oferecido 
pouquissimos cursos nesse setor. Podemos citar, ainda, o aparecimento de a<;iies 
diferenciadas no campo da educa~o musical ou socio-cultural, atraves das escolas formais 
e informais, enfatizando nao somente a educa~o musical tradicional como tambem os 
diversos saberes musicais e culturais de nosso povo. Como exemplo, temos as experiencias 
bern sucedidas da Secretaria de Estado da EducaVffo de Minas Gerais (Projeto Miisica na 
Escola, coordenavao de Jose Adolfo Moura), do SESC, da Escola Move!, do Clube do 
Choro, da Escola de Carlinhos Brown, do Programa Biblioteca Itinerante de Monsenhor Gil 
de Piaui (Premio de Gestao PUblica e Cidadania de 1998), da FundaVffo Orsa (Banda Bate 
Lata, de Campinas/SP), Projeto Guri da Secretaria da Cultura do Estado de Sao Paulo 
(Diploma e Comenda da Ordem do Merito Cultural na Classe de Cavaleiro/2003), entre 
outras. 
Apesar da nova Lei de Diretrizes e Bases da Educa~o Nacional, a educas:ao 
musical no Brasil ainda nao existe efetivamente, aconteceu apenas no ambito legislativo, 
necessitando de urn maior apoio e uniao entre os proprios miisicos, educadores, entidades 
de classes, universidades, faculdades de miisica e a sociedade para que saia definitivamente 
do "papel" e entre nas salas de aulas de todas as escolas do Brasil. Eis aqui urn projeto 
coletivo, de conscientizas:ao do valor da arte e/ou da miisica no contexto da educ~o geral 
do ser humano, e o desafio do educador do seculo XXI e, justamente, esse iinico: fazer a 
educas:ao musical acontecer nas escolas brasileiras atraves de a<;Oes plurais (pedagogicas, 
sociais e culturais ). 
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CAPiTUL02 
0 CAT ALOGO ON LINE 
2.1. INTRODU(:AO 
0 processo metodol6gico deste capitulo constituiu-se de oito etapas, a saber: 
1. o levantamento do maior numero possivel de compositores e educadores do 
seculo XX atraves dos principais diciomirios (Baker, Diciomirio Cravo Albin da Musica 
Popular Brasileira, Dicionii.rio Musical Brasileiro: 0. Alvarenga e F. C. Toni, Enciclopedia 
Brasileira de Mtisica: EDUSP e Grove), bibliografias (trabalhos de Bruno Kiefer, 
Ermelinda A Paz, Jose Maria Neves, Marisa T. Fonterrada, Mii.rio de Andrade, Vasco 
Mariz e Violeta H. de Gainza), bibliotecas on line (BNIDIMAS, ABM, CCSP, CIBEC, 
IRCAM, UEMG, UFMG, UNB, UNESP, UNICAMP e USP), associa.;:iies de classes 
(ABEM, ABRC, APARC, ANPPOM, ARCI, FLADEM, ISME e SBMC) e catii.logos on 
line e impressos, especialmente o MUSICON - Guia da Musica Contemporanea Brasileira 
(1998) do CDMC BRASILIUN!CAMP1; 
2. a organizayao do material anterior em lista de compositores, educadores musicais 
e regentes de coros (no total de trezentos e treze autores) que produziram musicas para 
coros a partir da decada de sessenta e, consequentemente, levantamento do repertorio 
especifico para coros infantis a cappella (no total de cento e cinquenta e cinco pe<;:as 
musicais de oitenta compositores ); 
3. a confirma.;:ao da produ9ao musicale coleta do material (partituras e informayiies 
complementares sobre o autor e a obra) atraves do contato telefonico e correio eletronico, 
principalmente, alem da receptayao das obras por intermedio do CDMC; 
4. a analise do material coletado para a elaborayao dos campos de registros do 
catii.logo on line (autor, data de nascimento, local de nascimento, titulo da obra, ano de 
1 Organizadores: Jose Augusto Mannis e Lenita Waldige Mendes Nogueira. 
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composivao etc.), e a cnavao do catalogo on line numa base de dados Accesi, cuJO 
conteudo seja recupenivel. 
5. o estudo e pesquisa sobre arquivistica (CONARQ e SIARQ), catalogos 
eletronicos e metodologias (BN, BUIUFMG, CDMC BRASILIUNICAMP, FGV, IRCAM, 
LC, PRISM, RISM, SBU e USP), e cursos de capacitac;:ao e tutoriais on line em sistemas de 
informac;:ao de ciencia e tecnologia na BCIUNICAMP e SBU, respectivamente; 
6. o estudo do registro MARC (LC e trabalhos de Jose Augusto Mannis, Marcia R 
S. Marcondes, Luciana Fidelis, Maria Lucia Nery Dutra de Castro e Walt Crawford) e da 
metodologia do CDMC para a documentas;ao eletronico-musical (a escolhida pela autora, 
segundo suas necessidades de pesquisa ); 
7. a transferencia de dados do catalogoAccess para o catalogo MARC (formato para 
catalogavao automatizada de documentos diversos, autorizado pela FGV); 
8. a criavao e implantavao do produto eletronico-musical denominado CBRAS CI 
(Colevao Brasileira de Musica para Coros Infuntis ), catalogo on line com as pec;:as a 
cappella, em teste ha doze meses no CDMC UNICAMP. 
0 catalogo automatizado, Cole¢.o Brasileira de Mitsica para Coros Jnfantis 
(CBRAS CI), foi elaborado pela autora a partir do modelo de catalogo do proprio CDMC, 
no periodo de janeiro a junho de 2003, sob orientac;:ao tecnica e metodol6gica do professor 
Jose Augusto Mannis e, no mes seguinte, implantado com o apoio de uma equipe 
especializada em documentac;:ao eletronica, integrada por profissionais das areas da 
2 0 Microsoft® Office Access e urn programa de gerenciamento de banco de dados que trabalha com 
arquivos do tipo XML (Ex1ensible Markup Language), por exemplo, possuindo a capacidade de importar e 
exportar dados. 
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biblioteconomia e de sistemas de informac;ao do SBU e CDMC, respectivamente: Atilio 
Vicentini (Coordenador da Biblioteca Digital da UNICAMP), Gilmar Vicente (Diretor 
Tecnico de Informatica do SBU), Maria Lucia Nery Dutra de Castro (assessoria em 
MA.RC) e Maria Valeria S. G. Martins (assessoria em planejamento); e Afriinio Gomes da 
Silva (suporte de rede) e Marcos Pereira (gerenciamento de Banco de dados on line e 
webmaster). 
A autora optou pelo modelo de catalogo do Acervo de Partituras CDMC 
BRASILIUNICAMP porque este possuia a maioria dos campos de registros levantados para 
a criavao de catalogo especifico para vozes, uma criteriosa terminologia musical, estrutura 
de thesaurns na sintaxe de representavao da formavao instrumental/vocal (ideia original de 
Jose Augusto Mannis i e o emprego do Sistema MARC, que possibilitava a inserc;ao de 
novos campos na "mascara on line 4 original". 
Assim, no final do primeiro semestre de 2003, foi desenvolvida uma nova "mascara 
on line", contendo outros novos campos de registros criados pela autora, como a inservao 
de uma "analise sin6ptica pedag6gica e estetica" que serve de orientavao aos educadores 
musicais e aos regentes corais quanto a escolha do repert6rio em func;ao do nivel de 
dificuldade tecnico-musical da obra e do grupo de crianc;as. A seguir, comentaremos o 
processo de catalogavao do CDMC!UN!CAMP e o catalogo on line CBRAS CI 
desenvolvido pela autora. 
3 Essa ideia foi apresentada pelo autor em 1998, no Encontro Anual da ANl'POM, no Brasil e, mais tarde, em 
2001, no Encontro Annal da IAMIC, na Noruega; tendo sido defendida em comunica<;Oes de outros 
profissionais, como Lorenzo Mammi, Marcia Regina Sevillano Marcondes, Luciana Fidelis e Maria Lucia 
Nerv Dutra de Castro. 
4 Chama-se "mascara on line" urn tipo de ficha catalogni.fica virtual que contem os campos de registros do 
catalogo automatizado. 
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2.2. METODO DE CATALOGA(:AO DE DOCUMENTA(:AO MUSICAL 
2.2.1. 0 CDMC BRASIL/UNICAMP 
0 Centro de Documentao;:ao de Musica Contemporiinea- CDMC - foi insta1ado em 
1989, em Campinas, no ambito do "Projeto Brasil-Franya", na Cidade Universitiria 
Zeferino Vaz, UNICAMP, sendo uma filial do Centre de Documentation de Ia l'vfusique 
Contemporaine, sediado na Cite de Ia Musique, Pare de Ia Villette, em Paris, criado em 
1977 para documentar, divulgar e promover a musica contemporiinea das diversas 
sociedades culturais do mundo. 
Sob a idealizao;:ao e a direyil.o do compositor Jose Augusto Mannis, o 
CDMC/UNICAMP assumiu tambem o papel de divulgador e promotor da musica brasileira 
de vanguarda e de musicos tanto dentro quanto fora do pais. 
A partir de 1992, o CDMC inicia urn levantamento de dados pioneiro em todo o 
pais, principalmente no que se refere a atualizao;:ao de uma listagem de compositores 
brasileiros, lano;:ando o MUSICON 1995 - Guia da Musica Contemporanea - trabalho 
con junto com a music6loga Lenita Waldige Mendes Nogueira; e que, mais tarde, foi base 
para a constituiyil.o de urn acervo de obras ccntemporiineas brasileiras registradas no 
MUSICON 1998. 0 MUSICON5 passou a ser uma referencia nacional e, 
conseqiientemente, o proprio centro de documenta<;ao, razao pela qual se tornou 
representante do Brasil na IAMIC ( Associao;:ao Internacional dos Centros de Informa<;ao 
5 MANNIS, Jose Augusto; NOGUEIRA Lenita Waldige Mendes (Org.). MUS/CON· Guia da l'vfusica 
Contempordnea Brasileira. Campinas, SP: CDMC!UNICAMP, !998.352p. 0 guia foi a principal referencia 
deste trabalho devido a inclusao da correspondencia variada do compositor junto ao proprio nome, buscando 
viabilizar o contato de uma forma ou de outra. 
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Musical) em 1996. Hoje, o banco de dados do Guia comp5e-se, aproximadamente, de 1.500 
partituras de 300 compositores brasileiros. 
Para garantir a manuten~o dos altos padr5es do tratamento de informa<;:5es, o 
Centro desenvolveu uma metodologia propria de cataloga<;ii.o em documenta~o musical 
usando o formato MARC- MAchine Readable Cataloging-, registro americano especifico 
para cataloga~o automatizada para dados bibliograficos e outros documentos (CDs, 
partituras, videos, quadros de pintura etc.) 
0 interesse do CDMC no formato MARC da Biblioteca Central da UNICAMP, 
segundo as bibliotecarias ~1itrcia Regina Marcondes e Luciana Fidelis (1998), recai sobre o 
fato de ser urn acervo com documentos especiais, caso de partituras e registros sonoros, 
com necessidades pr6prias para uma cataloga~o que seja eficiente e agil junto ao usuario; 
que facilite a recupera~o do material, cruzando informa<;:5es entre uma partitura ( desde as 
informa<;:5es bibliograficas ate o reconhecimento dos instrumentos que comp5e a grade da 
mesma) e urn CD que a acompanhe, por exemplo, como tambem compartilhar seus dados e 
facilitar o intercii.mbio nacional e intemacional de informa<;:5es6 
Atualmente, o Acervo do CDMCIUNICAMP compreende aproximadamente 5.758 
partituras, 5.291 registros sonoros em CD, 148 em DAT, 380 em fita cassete; !.000 
biografias de artistas contemporiineos nacionais e estrangeiros; e, ainda, possui cole<;Oes 
especiais dos compositores Almeida Prado, Estercio Marques da Cunha, Emilio Terraza, 
6 Esse registro estli ern conformidade com o documento «Preservayiio e acesso a memOria musical latina-
americana", assinado por 19 rnusic61ogos como "Conclusao" do III Simp6sio Latino-Americano de 
Musico1ogia, realizado na Funda9iio Cultural de Curitiba, de 21 a 24 de janeiro de 1999, onde se estabeleceu 
18 itens sobre o assunto, sendo ode nfunero 14, o seguinte: "£ necessclrio discutir a utilizac;iio de fonnatos de 
interciimbio de infonna¢o entre os acervos (. . .}, tendo em vista a necessidade de compatibilizaqiio com os 
sistemas internacionais de infonnaqiio e a necessidade de observdncia dos criterios e possibilidades 
pertinentes a realidade latina-americana". In: ANPPOM. Disponivel em: 
< http :I/ W\NW .musica. ufrng. br/ anppom>. Acesso em: 04 feY. 2003. 
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Edino Krieger, Aldo Krieger e Pierre Shaeffer e urn banco de dados sobre musica brasileira 
(MANNIS, 2004)". 
No anode 2004, como apoio dos Premios ADAI e VITAE, o CDMC implantou o 
Setor de Conservayao Preventiva de Documentos Musicais e catalogou perto de 5.800 
partituras em sistema MARC no programa VIRTU A, respectivamente. Para o ano de 2005, 
com a conquista do Premio Petrobnis/04, pretende-se concluir a catalogayao, bern como 
digitalizar e disponibilizar, atraves da Biblioteca Digital da lJNICAMP8, o acervo de 
musica brasileira do CDMC, alem das Coley()es Villa-Lobos e Dinora de Carvalho do 
WUNICAMP. 
2.2.2. 0 SISTEMA MARC9 
Na decada de 60, a LC (Library of Congress - Biblioteca do Congresso Arnericano) 
comec;:ou a desenvolver urn programa particular de registro bibliognifico em forma legivel 
por computador; ou seja, urn jogo de c6digos padronizados para a representac;:ao de 
informac;:oes bibliograficas de maneira a facilitar o seu registro como tambem efetuar a 
troca desses dados com outras maquinas. 
Com o decorrer do tempo, o aperfeic;:oamento desse programa deu origem ao que se 
convencionou chamar formato MARC (MAchine Readable Cataloging). A LC 
desenvolveu uma segunda edic;:ao do registro, com novas alterac;:oes e ampliac;:Qes de 
7 ln: Projeto Premio Petrobn\s, Acervo de Musica Brasileira da UNICAMP: digitalizaqiio e disponibilizaqiio 
na Biblioteca Digital, 26p. 
8 A Biblioteca Digital da UNICAMP foi oficialmente instituida em 08/ll/200!, atraves da portaria n°GR-85, 
que trata da estruturayao da Biblioteca Digital da UNICAMP, "atraves da produ9ao Cientifica!Academica da 
Unicamp em formate eletrOnico de artigos, ilustrav5es, obras de arte, revistas, registros sonoros, teses, videos 
e outros documentos de interesse ao desenvolvimento cientifico, tecnol6gico e s6cio culturar'[In: Portaria 
GR-85] 
9 T ambem conhecido por Registro MARC, Formato MARC ou MARC-compativel. 
c6digos e convens:oes estabelecidas, denominado MARC II Mais tarde, em 1983, foi 
renomeado para USMARC. 
Outros paises passaram a utilizar o MARC II com algumas alterayi\es, como por 
exemplo a Inglaterra (UKMARC), Frans:a (UNIMARC), Canada (CANADIAN MARC), 
Espanha (IBER MARC), entre outros. 
No Brasil, o formato MARC usado e o USMARC, traduyao em portugues da 
Biblioteca do Congresso (LC) -, e toda catalogac;:iio automatizada e controlada pela 
Funda9iio Getillio Vargas, do Rio de Janeiro, 6rgiio de coordena9iio nacional das 
bibliotecas. A LC serve como depositaria oficial de publicac;:oes dos Estados Unidos e e 
uma fonte preliminar de "cata!oga9iio por maquina legivel" para as publicac;:oes americanas 
e intemacionais. 
Assim sendo, qualquer tipo de arquivo on line ou catalogo a ser realizado deve 
respeitar a normatizayao tecnica e o formato USMARC, visando o intercambio 
intemacional entre os bancos de dados. 
Para se ter uma ideia da indiscutivel importancia sobre o cuidado com o tratamento 
de informa9oes de urn acervo, a Biblioteca da Universidade Federal de Minas Gerais- uma 
das mais avanc;:adas do pais na catalogayiio em sistema on line -, comunica ao usuario que 
acessa o Acervo Curt Lange10, por exemplo, o seguinte texto: 
[ ... ], foram adotados o software VTLS (Virginia Tech Library Systems) - utilizado pelo 
Sistema de Bibliotecas da UFMG, o USMARC - Format for Bibliographic Data - que 
permite a entrada de dados relativos a acervos de carater arquivistico, a !SAD (G)- General 
10 Disponivel em:< http://vvww.bu.ufmg.br/clange/tratamento/ht!n>. Auesso em: 05 fev. 2003. 
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International Standard Archival Description - para descri9iio do conteudo dos elementos e a 
General ISBD (G). 
Tais instrnrnentos forarn necessaries para o desenvolvirnento da Tabela de Conversiio, 
traduzindo as propostas da norma arquivistica !SAD (G) para o formato US MARC. Para a 
descri9iio arquivistica ern alguns niveis estabelecidos no arranjo, utilizou-se o aplicativo 
Microlsis. Paralelarnente elaborou-se o Manual de Entrada de Dados para Descrit;iio 
Arquivistica - versiio preliminar, de forma a propiciar que a rnetodologia desenvolvida no 
Acervo Curt Lange seja utilizada para os dernais acervos arquivisticos da UFMG. 
Os terrnos apresentados ac1ma, nada familiares aos mus1cos, pesquisadores e 
usuarios em geral, mostrarn a preocupas;ao com as normas e procedimentos tecnicos para a 
gestiio arquivistica, a preserva9ffo elou a disponibiliza9ffo dos documentos eletronicos das 
instituis;oes publicas e privadas, porque a tendencia rnundial das Bibliotecas e dispor, num 
futuro proximo, seus acervos de forma eletronica/digital, ou seja, 
[ ... ] as bibliotecas do mundo inteiro serao capazes de compartilhar recursos 
inforrnacionais de maneira nunca antes possivel. 0 conceito de Biblioteca Global 
Digital tern sido invocado ja por algum tempo e ja e possivel que se concretize. 
Todos pretendern estar ligados atraves das tecnologias de inforrna<tiio/comunica9ffo, 
numa tentativa de eliminar tempo, distiincia e espas;o fisico, corn o objetivo de 
otimizar a pesquisa e o desenvolvimento cientifico e tecnol6gico das nas;oes (SBU 
Homepage)11 
No caso do CDMC, o professor Mannis comentou: 
11 Disponivel em: <http://www.\1ls.com>. Acesso em: 06 fev. 2003. 
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0 Sistema MARC e capaz de canter informa<;:oes para varios tipos de materiais, 
com enfase na documenta<;ao musical e, tambem, possibilita uma interface mais 
fitcil, eficaz, agile flexivel entre o usuario eo proprio sistema. 0 CDMC esta ligado 
a BCIUN1CAMP, cujo 6rgao maior, Biblioteca Digital ou Sistema de Bibliotecas da 
l.JNICAMP (SBU), utiliza-se do programa VIRTUA da VTLS12 (Virginia Techs 
Library Systems), urn software que adota as normas e padri'ies internacionais para o 
tratamento da informa<;ao e o interciimbio de dados bibliograficos, alem de propiciar 
a interconectividade das institui<;:oes, ampliar a abrangencia de acesso a informa<;ao 
e otimizar o atendimento das demandas dos usuaries. 
Outro aspecto importante e que o software VIRTUNVTLS, devido a sua infinidade 
de campos de registro, possibilita a cataloga<;iio tanto de materiais convencionais 
(livros, teses e peri6dicos) quanta especiais (partituras, registros sonoros, fitas de 
video, mapas, cd-roms, fotos etc.), oferecendo, atraves de seu campo 856 do 
USMARC, a possibilidade de disponibilizar arnostragens de documentos: imagens e 
registros sonoros digitalizados (MANNIS, 2004 ). 
2.2.3. A ESTRUTORA DO FORMATO MARC 
Como podemos notar, a informa<;ao de urn cartao de catiilogo (ficha catalografica) 
nao pode simplesrnente ser datilografada em urn cornputador para produzir urn catiilogo on 
line. 0 computador necessita de meios para interpretar a informa<;iio em urna "cataloga<;ao 
por mitquina legivel". 0 registro do MARC contem alguns sinalizadores, "signposts", antes 
de cada informa<;ao bibliografica anotada. Os nomes pr6prios desses sinalizadores sao: 
12 Disponivel em: <http://v.-ww.vtls.oom>. 
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campos, paragrafos, indicadores, dehmitadores, subcampos e c6digos de subcampo. Os 
registros em umas Iimas de computador mais simples tern, its vezes, urn numero fixo dos 
campos e cada campo contem urn numero fixo de caracteres . .Mas, no MARC, o numero de 
caracteres e flexivel porque os pesquisadores entendem que urn ou outro campo pode ter 
urn texto pequeno ou extenso, por exemplo, o titulo de uma obra musical. 
Ao realizarmos a seguinte pesquisa na Biblioteca Central de Brasilia: levantamento 
de qualquer tipo de material registrado sobre a opera ".Maria Tudor" seguimos alguns 
passos ate o resultado final de busca. Primeiramente, acessamos o site da Biblioteca Central 
de Brasilia, <https://www.bce.unb.br/htdig/>, depois, observamos a pitgina que se abriu: 
"Pergamum - Sistema Integrado de Bibliotecas - Pesquisa Ritpida" e notamos que, it 
esquerda, hit dois campos: "material (todos)" e "biblioteca (todas)". Ao clicarmos no campo 
"material (todos)", abrem-se varias op9(ies, entre elas, a opyao "musica''. Escolhemos 
"musica" e, logo depois, digitamos a nos sa busca: ".Maria Tudor", no campo em branco que 
pede "pesquisar". Apareceram tres registros como resposta: 1 . .Maria Tudor. fotos; 2 . 
.Maria Tudor. - Gravayao de Video; e 3 . .Maria Tudor- Livros. Clicamos entiio em ".Maria 
Tudor. - Gravas;ao de Video" e obtivemos a seguinte pagina: 
Dados do Acervo - Gravafao de Video 
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Figura 1 - Ficha catalognifica do usuario (Busca: Maria Tudor) 
Como podemos notar, a cataloga¢o exibiu apenas cinco "campos" (numero de 
chamada, titulo principal, publica¢o, notas e assuntos ). Essa ficha catalognifica tambem e 
conhecida por "mascara de interrace do usuario". Acima desse "Dados do Acervo", vemos 
varios icones que o leitor, na maioria das vezes, niio utiliza ou nao sabe utilizar, dentre eles, 
o icone MARC ( desenho de urn livro aberto ). A ficha catalognifica que surge ao clicarmos 
o MARC e diferente da ficha anterior. 
Figura 2 - Ficha catalognifica do catalogador (Busca: Maria Tudor) 
A maneira de catalogar registrada acima e o que se denomina de formatayao em 
MARC. E atraves desse guia de sinalizadores que o computador le e interpreta as 
informayoes descritas sobre urn determinado registro catalognifico, transformando na ficha 
do usuario. 0 registro MARC envolve tres elementos: estrutura do registro, designa\'i[o de 
conteudo e conteudo de dados de registro. 
A estrutura do registro e estabelecida e implementada por padroes nacionais e 
intemacionais ANSI 239.2 (American National Standards Institute), e ISO 2709 
(International Organization for Standardization ); a designa\'i(o de conteudo sao os c6digos 
para identificar e caracterizar elementos e dados dentro de urn registro e dar suporte a 
manipula\'i[o, como os parigrafos, indicadores e delimitadores; e o conteudo de dados do 
registro sao definidos por padroes externos ao formato: AACR2 (C6digo de cataloga\'i[o 
Anglo-Americano, 2a Edi\'i[o); LCSH (Library of Congress Subject Headings), NLM 
Classsification (National Library of Medicine Classification). Existem outros conteudos de 
dados, com valores codificados e que aparecem nas ser;:oes principais do registro MARC: 
lider, diret6rio e campos variaveis. 
Com base nessa estrutura organizacional, o MARC apresenta-se como uma regua 
que vai de 000 a 900, assim: 
OXX- Numero de controle!Inf. Codificadas 
lXX- Entrada principal 
2XX - Titulo/Men~iio responsabilidade/ed. responsabilidade/ed. 




6XX- Ass unto 
7XX- Entradas secundarias 
8XX- Entradas secundarias de serie 
9XX - Dados locais 
Alem desses campos, cada pais ou centro de documentayao pode, ainda, cnar 
campos particulares, com indicadores e subcampos proprios, porem, alguns campos 
(marcados em negrito) precisam ser reconhecidos entre si para que os registros MARC 
possam ser lidos ou convertidos. Aqui podemos compreender o porque da necessidade de 
urn padriio de registro. Sem duvida, poderiamos planejar o nosso proprio metodo de 
organizar a informa<;iio bibliografica, mas estariamos isolando a nossa biblioteca, limitando 
as nossas op<;Oes, como tambem criando muito mais trabalho para nos mesmos. Assim, usar 
o padriio do MARC impede a duplicayao de trabalho e permite que as bibliotecas melhorem 
a parte dos recursos bibliogcificos, alem da vantagem de promover uma comunicayao de 
informa<;:iio entre as bibliotecas. 
0 formato original do MARC do LC evoluido no MARC 21 protocolo Z 39.50 
transformou-se no padriio usado pela maioria de programas de computador das diversas 
bibliotecas do mundo, e publicado como forma to do MARC 21 para dados bibliognificos. 
Acompanharemos tres exemplos de cataloga<;:iio, a seguir: 
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Exemplo 1: Busca em Ernst Mahle13 
1/48 
Autor: MAHLE, Ernot, 1921• 
Titulo: NOVE CANCOES DE NATAL (1173) 
Molo de expressio: ORQUESTRA DE CORDAS, CORO SA Til 
Toxto: CARNEIRO, W 
Doscrl~o ffslca: COPrA HELXOGRAFICA1 14P. 
Pais do outor: Braoll 
Locollza~io: OOiiS3 
Figura 3: Biblioteca da ECAIUSP • Base de dados Acorde 
Analise: A busca em "Ernst Mahle" levantou uma serie de 48 registros, sendo este o 
primeiro deles, e contem apenas 7 campos, nlo existe a op~ do icone MARC. 
Exemplo 2 (a): Busca em Carlos Gomes14, Nella luna: coro de Bambini lattanti 
Autorla: Gomes, Antonio Carlos,O 1836·1896. 
Tftulo· NeUa luna : coro de Bamblnllattantl/ muslca dl A. carlos Gomes; parole dl E. 
' Torelli VloUier. 
Imprenta: Rio de Janeiro : FBN 1 DIMAS, [1998] 
Descrl~ilo ffslca: Sp. ; partit. 30cm. 
Notas: Projeto MIDI 
Autorlas 
secundi\rias: Viollier, E. Torelli 
Classlflca~ilo: M782.2 
Localiza~ilo: G-l-36a 
Figura 4: Funda((ao Biblioteca Nacional- Catalogo de Partituras 
Analise: A "mascara do usuario" contem 8 campos registrados e existe a op((ao 
do icone MARC, anotado no exemplo seguinte. 
13 Disponivel em <http://www.rebeca.eca.usp.br/>. Acesso em: 06 Ago. 2004. 
14 Disponivel em <http://www.bn.br>. Aeesso em: 03 Ago. 2004. 
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Exemplo 2 (b): "mascara do catalogador"- Carlos Gomes 




082 _ I" M782.2 
092 _ I" G-I-361 
100 I " Gomes, Antonio carlos, I d 1836-1896. 
245 1 o 1" Nella luna : 1 1:1 cora de Bamblnllattantl/ 1 c muslca dl A. carlos Gomes; parole dl E. Torelli 
VloHier. 
260 _ I a Rio de Janeiro : I b FBN I DIMAS, [1998] 
300 _ I " 5p. ; partlt. I e 30cm. 
500 Projeto MIDI 
655 Coro profano (vozes femlnlnas) "a cappeHa" 
700 _ I a VloiHer, E. ToreHI 
949 _ 1 a 991.953/03.05.2000 
Figura 5: Ficha catalografica em formato MARC- Carlos Gomes 
Analise: A "mascara do catalogador" da obra Nella luna registrou os principais 
campos do MARC. 
Exemplo 3 (a): Busca em "Curt Lange" 
Dados do Acervo • Partltura 
!cnamada IM784.68 Canto coral A673 
i 
'Entradas I Lange. Francisco Curt. 1903~ 1997. 
ISewru::larias/ Autor I'M .. esgulta, Jose Joaguim Emer.ico Lobo de, 1746-1805. 
I Antiphons de Nossa Senhora fmusica] 
I
I jCoelho Netto. Marcos. 1740-1806. Himno a 4 rmusicaJ 
I'Rocha, Francisco Gomes, 1746.-1808. Novena de Nossa L___.~~nd~r-----~s~eao~h;or~a~d~o~P~ila~r~,~a~4~f~m~u~s~ic~a~J~~f;(~ac~lti~<fE~tl ITftulo Archivo de musica religiosa [musica]: de Ia Capitanla Geral 
'j 1das Minas Gerais, Brasil, slglo XVIII I hallazgo, restauracion 
IY prologo por Francisco Curt Lange • 
iPublicacao !Mendoza : Universidad Nacional de Cuyo : Escue!a Superior 
: Jde Musica, 1951· 
!SE!rle 
!Assuntos 
11 score (102 p.) ; 33 em. 
!Serle historica americana i 
l~horuses. Sacred. I 
ICoros s vozes m·s as! com coniuntos instrumentals ~~I 
1800 -~ Part!turas, Musica colonial. I 
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Figura 6: Biblioteca da UFMG/Curt Lange15 
Analise: A "mascara do usuano" de Curt Lange possui muitas informa9oes 
complementares, tendo aberto vanos campos (090, 440, 500, 505 e 650). 
Exemplo 3 (b): Formato MARC- "Curt Lange" 
MARC 
10011 locm21862906 020424 
loo3[ locot:C 
I005t !20020423151135.0 · 
IOOSI {8804{)1ITI19519999ag z:za n 0 spa d 
(035! ·!$a 0329-77660 
10401 !$a CUY $c CUY $d 6IBUOOATA 
. 
10451 j$a v~v" • ·... . ... ·. ..• ·.. . .. . . . 
!049• a ocu: • · •··• · .. ·· _ • 
0901 a.M7!3f.68 $.b Canto $ccoraLA673 ·. · ·· · .. • · .. ·.·. ~'-'----~ 
l ··~ aAfchivo demusica reUgiosa $b de Ia Capitania Geral das Minas Gerais, 
245!1 0 ...~~iii.· !in; siglo. XV·l·U· Z $c hallazgo,· restauracion )' prologo p<;~r Francisco Curt 
. f !Lange •. $h. [rousica]; .. ·. • .. · .·· · .·. .· . . .· · ..
~ .. 6·0.·.• .. ' .·· ... •.····. j$ .. CI'.'.M ... e ... nd·o··.·.~.• ..a .•... •·.· .. ·.:. $b Univer§idad Naci···onal de C ... uyo··:· ·Escue Ia SuperiordeMusica, 
11
1 
1 'I ($c195h . ·. ·. • . ·· . 
1300F< l$a•lscore{l02 p.).; $c 33.cm, 
~I.Ol$<f5erlE!histodcaarnerlcana. v • •. •·· • •• • •• •••• • •• •• •.·. ••••• ·• •••••• •• •• 1· 
j500I l$aQll,dos b!ogr~f!C:<:~s de cornpositores do Perfodo Colonial.l"tineiro .·. · .•. · · ... · •. · .. ·• · .. · ..· · • · 
bo5~···~~~CJ~~hN~~:~g:~rii~~h~J~s~~!~~~r;ogg·~i~a~~z1ll~ia7s~1r~~~!~~87) I 
I r JRocha .. · ..• ·· · ... ··•··•·· . . . . . . ·. I I ! !$C) Cn9ruses1 ~acred. ' > ... · .. · .. · . .. · .... ·•·· .·· . · .. ·· .. • ·.. .• ·. . · ..· .. ·.·.. • · ··.·.· .· ·. . .·. · 
~5011 .•.. 4~~P~~i~f;~,$~~ros ~vo~es mistas) c<:~m conjuntos instrumentals -- 1800 --1 1 l$a Mllsicacoloriial. . · 
i · . a Lange' Francisco Curt;, .$d 199H99(, • I a Ml:!squitC), Jose J.OC)quirn Emer!co LObo de, $d 1746-1805. $h [musica] 
~00 i $t Antipt)qna .elf:! No~l)a Senhora I· I . a,.C()f:!m.ONet;t(), l"tarco~f.$d 174<h1806. $h [musical $t Hirnno a 4 
• ' a R.o<:l)a; francisco Gornesr $cl 1746-1808. $h [musica] $J::Novena de Nossa I · hora do pilar, a 4 
r49·,· a 1000346002 $b 0023230030 $c 0001 $n M784.68 Cant() coral 
I 1 ;/8~~.'155203 $b 0023230023 $c.0001 $n Canto Coral .M784.68 A673 
I a 1002455603 $b 002.3230023 $c 0001 $n M784.68 Canto coral A673 
,$v.VOL.l 
15 Disponivel em <http://www.bu.ufmg.br/vtls/portuguese//>. Acesso em: 02 Jan. 2003. 
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Figura 7: Ficha do catalogador- Curt Lange 
Analise: A "mascara do catalogador'' possui 18 campos no registro MARC, 
necessarios para as especificayiies do documento. 
Cada urn desses exemplos mostrou-nos maneiras diferentes de catalogar e, apesar 
de o primeiro ser simples, os campos principais encontravam-se presentes; e, no caso do 
ultimo, notamos uma evoluyiio acentuada no processo de catalogayiio no formato MARC, 
abrindo-se em novos campos, especificando o maximo possivel o documento musical. A 
UFMG e uma das bibliotecas brasileiras mais avanyadas em cataloga9iiO on line, tendo 
servido de exemplo para a cria9ao do metodo de cataloga9ao de documentayiio musical do 
professor Mannis. 
0 CDMC desenvolveu varias "mascaras on line" no decorrer de sua existencia e, 
conforme a necessidade de uma e outra obra, criou inumeros campos para contemplar os 
mais variados tipos de documentos musicais, tendo desenvolvido urn thesaurus brasileiro 
contendo uma criteriosa terminologia musical, alem de contemplar os principais tipos de 
forma9ao instrumental/vocal. Em meados do ano de 2003, a "mascara on line" do CDMC 
compreendia 36 campos, conforme ANEXO 1, ocasiao em que essa "mascara original" foi 
modificada para se adequar as necessidades dessa pesquisa, ou seja, novos campos foram 
criados pela autora, como por exemplo: nivel de dificuldade, autoridade secundaria (autor 
da poesia da mitsica), tipo de autoridade secundaria (poesia, letra, poema, texto etc.), 
idioma (a lingua do texto da canyiio), os aspectos pedag6gicos e esteticos (analise sin6ptica 
!82 
da pe<;a que serve de orientayao ao regente de coro e educador) e observa<;oes (urn campo 
aberto para observa<;oes do pesquisador catalogador). 
0 cati.logo do CDMC ganhou novas propor<;Oes no ano de 2003, ampliando para 58 
campos de registros, procurando oferecer inumeras saidas para o sistema de "busca" de 
uma partitura, como tam bern registrando o maior numero possivel de informa<;oes sobre o 
autor e a obra. A estrutura basica do Metodo de Cataloga<;ao de Documentac;ao Musical 
desenvolvido pelo CDMC-BRASJLIUNICAMP teve a cooperayao da Biblioteca Central da 
UN1CA\tiP e compreende 58 campos para a formata<;ao em MARC, campos que ganharam 
novas dimensoes, entre essas, a historiografica, musicol6gica, pedag6gica e estetica, 
possibilitando a existencia de urn cati.logo "aberto", devido a possibilidade de anotar 
enquanto os campos estiverem abertos (campo: estreia da peya, por exemplo) e de observar 
(campo: observa<;Oes especiais) quantas vezes forem necessitrias e pertinentes, 
enriquecendo a atitude do catalogador frente ao processo de catalogayao da obra. Abaixo, 
os campos de registros do Metodo de Catalogayao do CDMC: 
MUS ICON I Pertence ou nao ao Guia I 
CATEG 
1 Categoria: solo, camara, orquestral, vocal, eletroacUstica, I 
I Opera, multimeios, pedag6glca. 
AUTORIZ 
I <S> sim; <N> nao; => para disponibilizar excertos na 
internet. 
020 ISBN i Ia Numero ISBN IBroch.l ou iEnc.l 
0241SMN 
\a Numero ISMN (Brach.) ou (Enc.) [numero ISMN come9<3 1 
por M ... ] 
028 Publ Num \a NUmero da oart. no editor \b Nome do editor. (ver 260) ! 
043 Localiz geogr ' \a (ver tabela) 
I 045 Localiz cronol \a rver tabela1 
r 090 Numero de chamada local Ia COD LOC NUMERO COMPL NUM I Numero da Classificac8o Decimal de Oew-evlCD(n \b Cutter \c edicao. 
COD Referente a colecao 
LOC Arrm3rio/Estante onde se localiza a oartitura 
NUMERO NUmero do documento na sua respectiva colecao 
COMPLNUM 
Para documentos que sejam co!etanea de partituras ex.: 
5/12 = 5a oartitura num coni de 12 oartituras 
100 Autoridade Compositor \a Sobrenome, Nome, \d datas. I 
245 Titulo 
\a Titulo [partttura] : \b subtitulo I \c responsabilidade da 
obra. - (! \c autor como na pag. de rosto; arranjo de ... ; 
' poesia de ... ;) 
254 Musical Presentation Statement 
ex. \a Partitura geral (grade) e jogo de partes (n). Ia 
Partitura, fotoc6cia do manuscrito do compositor. 
260 lmprenta \a local: \b editora, \c ano publicacao. 
, 300 Oeser fisica do material 
\a Xp. [:\b il.(se for o caso}]; \c H H x LL em. (se tiver partes 
=> ... em + \e y partes.) 
306 Duracao \a hhmmss. ( ex. 001500.=15min.) I 
440 Netas de serie \a (Titulo da sE!rie \p Subserie; \v n° da serie) 
1 500 Notas Compositor 
\a Comp: Nome pelo qual e conhecido(a). ou (se for caso) 
autor anonimo. 
500 Netas Nascimento 
\a Nasc: data (dd/mmm/aaaa) - local. (Cidade, Uf/Regi<~o. 
Pais) 
500 Notas Marte 
\a Mort: data (dd/mmm/aaaa) - local. (Cidade, Uf/Regiao, 
Pais) 
500 Notas Titulo 
\a Titulo: Titulo com ACENTOS se for o caso e observayOes 
pertinentes. 
500 Notas Duragao \a Ouraqfio: <mm:ss> ou du~o aprox. <ca. mm:OO> 
500 Notas Numero de performers \a Numero de oerformers: <nnn> ex.: 001 
500 Notas Fonmagao \a Formacao: por extenso 
500 Notas Fonmagao abrev \a Forma~ao abrev: abreviaturas oadronlzadas CDMC 
500 Notas Data de composigao 
\a Data de composi~o: aaaa (/aaaa-a/aaaa-aa/aaaa-aaaa): 
dd/mmm/aaaa-/se foro caso) 
500 Notas Local de composigao \a Local de composi~o: (pais, uf, cidad~_) 
Ia Data da estreia: aaaa: dd/mmm/aaa (mmm = 
500 Notas Data da estreia jan,fev,mar,abr,mai,jun,jul,aoo,set,out,nov,de_& 
500 Notas Local da estreia \a Local da estrela: 
500 Netas Evento da estreia \a Evento da estreia: 
500 Netas lnterpretes da estreia \a lnterpretes da estreia: nome1 (instr1l. nome4 (!nstr2) etc. 
500 Notas Encomenda \a Encomenda: 
\a Autoridades sec: Nome (texto; texto{poema/poesia}; 
500 Netas Autoridades sec 
texto{letra}; outros ... ) (idioma) separar por < , > (carrel. 
campo 700) 
500 Notas sabre o Texto \a Texto: 
\a Oedicatoria: (como esctrito pelo compositor) (ex.: ao 
500 Notas Dedicat6ria amioo e comoanheiro Fulano de Tal) 
500 Netas sabre a c6pia I \a Copia: Nome (copista), data e local I 
Ia Nivel de dificuldade: <Eiementar>, <Media>, 
500 Notas Nivel de dificuldade <Avancado>, <Virtuosistico> 
500 Netas Aspect Pedag Ia Pedao: 
I 500 Netas Aspect Estetic \a Estetica: I 
500 Notas Obs I \a Obs: 
500 Netas Copia de seguranga \a Copia de seguranca; <S> sim <N> nao <V> verificar 
505 Nota de conteudo ~ ~.1. Sub-titulo1. 
Pt.2. Sub-titulo2. - Pt.3. Sub-titulo3. 
etc. 
590 Netas locais 
\a obervayOes locais do acervo ex.: partitura rasurada; nao 
encadernada; nao encontrada; 
600 Nome pessoal como assunto \a Sobrenome, nome, \d datas. I 
610 Entidade coletiva como assunto \a Nome de uma autoridade Que seia assunto da obra 
650 Assunto t6pico 
\a Cab~alho de assunto (Musica) \z Pais \y Epoca \x 
Subcabec \z Subcab oeoqr \y Subcab periodo crono!6aico. 
651 Assunto geografico \a Pais ou local \x Subcabec;alho \y Cronol6gico. 
697 Termo livre formagao assunto 
\a Cab~alho t6pico de forma~?ao instr/voc e assunto 
1 thesaurus CDMC 
I 700 Entrada secundaria - Nome I \a Sobrenome, Nc:me, \d Data \e_ r~lac. com a obra \!lingua I pessoal I da obra de ref. \t titulo da obra ong1nal 
JR4 
710 Entrada secundaria- Entidade \a Entldade coletlva. (lnstHul9io, Funda9io, Academia, 
Assoela9io, Unesco ... ) (ex. ~~ademla Brasllelra de Coletiva MUslca. = Dart. Publlcada oela ABM 
\a Tftulo. (correlaclonor ao 245: tftuloe (e nilo oub-tftuloe) 
7 40 Titulos adicionais ·~oorto:"ras linguas: e ao 505 oe tH. qua oilo mala lm antas 
856 Link URL \u http~/www ... ou nP:/1 ... 
949 Volumes, Exemplares 
NUmoro 
Figura 8: Os campos de registros do Metodo de Cataloga~ilo do CDMC 
A ficha catalografica de registro em formato MARC do Centro de Documenta~o 
Musical Brasileira propoe novos recursos de recupera~o de informa~o, favorecendo os 
musicos, pesquisadores, educadores, produtores, entre outros da area musical, bem como, 
permite a disponibiliza~o de imagem de partitura. Abaixo, uma ficha catalogritfica de 
registro em formato MARC da obra PEQA/PESSA PARA FAZER PSIU/XI, deL. C. 
Vinholes, destinada a qualquer tipo de agrupamento vocal a cappella, elaborada pela 
autora: 
043 Locailz geogr 
09f} Nt'imero de chamada loC£tl 
1 (){) Autoridade Compositor 
Nome cemp acentos 
;us Titulo 
Titulo com acentos 
254 Afwical Presentation Statement 
300 Descr flSica do material 
306 Dun:u;flo 
${}()Netas Comj?Ositor 
5{)0 Netas Nascimento 
$()(}Netas Resid 
500 Notm Durtu;ao 
500 Noms Numero de perfo-rmers 
500 Netas Forma¢-o 
50{} Notas Forma¢o abrev 
${}() }'v'otas Data de composi.i;iio 
500 Notas Local de compos#;® 
\a &-bl- 045 Locali;; cronol Ia x7x7 Ia x0x9 
\a CBRAS CI·Paeta1.00070\b V759p 
Ia Vlnl\oles, L. c., \d 1833· 
V/nho/8$, L. C. 
\a P8l18ipeaea para lazer pslulxl[pertltura]l \c 1.. c. Vlnholeo •• 
Pop«<peoa {Hira razor pslu • Pessalpepa para l'llzer XI 
\a partttura geral (grade), fotocopla do manuacrlto. 
\a 1 p.; \e 29,6 x 21 em. 
\a 000330. 
Ia Comp: L. C. Vlnholea [LuiZ Ca~oe Lasaa Vlnholea] 
Ia Naac: 1933: 10/Abr/1933. Naec: Braoll, RS, Pelotas. 
\a Rasld: Braell, Brasilia, D.F. [s.d.J 
\a 0Ur19&0: 03:30 
Ia Numero de performera: 024. 
Ia Forma9io: para qualquor tlpo de agrupamento vocal a cappella. 
\a Form8l1to abrov: Co.((=Co.lnf]) 
Ia Data de compOSI9ilo: 03/mal/1979. 
Ia Local do compoei9Ao: 
185 
500 Netas J)ata da estreia 
500 Netas Local da estreia 
SOO Notas Ewnto da estreia 
5fJf) Notas lnterpretes da estreia 
500 Notas Autoridades sec 
Ia Data da estrela: 28/out/1979. 
Ia Loeal da eatrela: Silo Paulo. 
Ia Evento da eatrala: Semana do Canto Coral. 
Ia lntarpl'etoa da estrela: Madrigal Ars Viva, de Santos; sob regencla de Roberto 
Martina. 
500 Notas sabre o Texto Ia Texto: criaylo coletlva do coro uaando oa sona onomatopalcoa palu e xi. 
soo Notas Dedicororw Ia Oedlcatoria: todaa as orla"9IS no seu ano lntemaclonal. 
500 Notas Nivel de tlifkuldade Ia Nlval da dmculdade: Elamentar 
soo Natas Aspect Pedog Ia Pedag: Oaaenvolve o prazar da exploraylo de sons, crlaylo coletlva, 
pa!llclpa9lo, aoelal!zayio; bam como a daalnlbi91o atravea do jogo mlmlco e 
oenlco quo a paya proporclona. 
soo Notas Aspect Estitic \a Eatatlca: Unguagem e aatetlca de vanguards. Para Vlnholea, "a execU94o deata 
obra eatalntelramente na depandencla da habllldade (ou lnabllldade) dos seua 
eventuala lnterpretea que deverao explorer o raduzldo material .. ., como quem 
explore aelnflnlln e aleatorin poestbllldadea da um calold-opto". 
soo Notas Obs Ia Obe: A P09&fol apresentada em varln oulras ocasllies, nos enos de1979 e 
1980, tendo como lnterpretes oa madrigals "Ars Viva" de Santos (Roberto Martina 
reg.) e "Revlvla" de Rlbelflo Prato (Lutero Rodrigues reg.) 
505 Nota de contetido \a Conteudo: Peaae para Iazor palu. • P09a para fazer palu. • Paya para fazer XI.· 
Paaea para Iazor xi. 
610 Entidade coletiw.t como assunto \a Madrigal Ars VIva. 
65l A.swmto geogriifu:o \a BI'I&U \x Mustca \y Sec.XX. 
710 Entrada secuml ~ Entid Coletiva \a Madrigal Ara VIva, 
740 Titulm adicwnais \a Peeea para Iazor palu. l\a P09a para Iazor palu. l\a P091 para fazer xi. !Ia Peaes 
para Iazor XI. 
\a TOMBO \b COMC 
Figura 9: Ficha catalografica de registro em formato MARC- Peya!Pessa para Fazr Psiu!Xi 
2.3. A TERMINOLOGIA MUSICAL DO CDMC 
Em 2001, o CDMC BRASILIUNICAMP apresentou no Encontro Anual da IAMIC, 
realizado na Noruega, um balan~o de suas pesquisas de desenvolvimento de um catalogo de 
documenta~ao musical em formato MARC adequado as reais necessidades dos musicos, 
pesquisadores e demais profissionais ligados a musica. Em 2002 e 2003, com o apoio 
financeiro recebido da VITAE - Apoio a Cultura, Educa~ao e Promo~ao Social, 
desenvolveu uma sintaxe atraves da qual uma estrutura de thesaurus pode ser adequada 
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para representar a formas:ao instrumental/vocal, urn dos campos recupeniveis no catalogo. 
Essa sintaxe e constituida por termos e sinais auxiliares que buscarn a recuperavao do 
docurnento eletronico partindo de urn ou rnais tipos de agruparnentos, corn rnaior ou rnenor 
grau de precisao que o usuario necessite. 0 proprio usuario podera arnpliar ou reduzir a sua 
abrangencia, ou seja, pode recuperar uma determinada peya ao solicitar "musica coral", ou, 
ainda, "rnilsica para coro infantil a duas vozes". Esse rnecanismo permite realizar rnaior 
detalharnento da obra, nunca antes realizado ou encontrado ern outro Centro de 
Documentavao, como por exemplo: 
> (flauta)03{(piccolo)Ol, (flauta-G)Ol/(flauta-baixo)Ol}= 3flautistas, 1 executando 
flauta normal (soprano), outro piccolo e outro alternando flauta ern sol e flauta-
baixo. 
Alem do detalhamento dos instrumentos, a sintaxe contempla o numero de partes 
(divisi, por exernplo), detalhamento das partes (coro misto a 4 vozes: S, A, T e B, com urn 
total de 16 integrantes, por ex.), abreviaturas (S= soprano, V= voz indefinida, SS= duas 
partes de soprano, vn= violino, va= viola; geralrnente, duas letras) e representas:ao 
compacta de urna partitura. 





• harpa. teclados/ 
• outras cordas pinvadas I 
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• cordas (violino(I). violino(JI). viola. violoncelo. contra baixo); 
• continuo; 
• tape e/ou live electronics; 
• voz( es) tratadas como instrumento. 
fica mais facil o entendimento e a leitura desse processo, como tambem representa uma 
grande economia no armazenamento e carregamento de dados eletronicos, vejamos: 
~ 2fl.2ob.3cL2fg/4cor.3tpt.3tbn.tba/cds, significa 2 flautas, 2 oboes, 3 clarinetas, 2 
fagotes, (separa-se a fumilia com a barra de travessao ), 4 trompas, 3 trompetes, 3 
trombones, 1 tuba, e sesoao de cordas. 
0 campo 697 do MARC da metodologia do CDMC abre a possibilidade de 
recuperar obras dentro de urn maior refmamento ou afunilamento, conforme o usuario o 
desejar. Segundo o proprio idealizador, "as expressoes geradas com a sintaxe aqui 
proposta aumentam consideravelmente os recursos de recupera¢o de informa¢o e 
permitem ao usuario controlar a abrangencia da busca ejetuada" (MANNIS, 2003, 
p.20). 
0 Metodo de Catalogayiio de Documentayiio Musical do CDMC busca, ainda, 
propor a comunidade urn novo metodo de tratamento da informa9ao musical nos 
sistemas automatizados. No capitulo seguinte, a autora apresenta dois modelos de 
catalogayiio, impresso eon line, sendo este ultimo exemplificado atraves de uma mostra 
de dez documentos musicais (partituras), observando-se a metodologia de catalogayiio 
aqui apresentada. 
CAPi'FUL03 
CATALOGO DE OBRAS BRASILEIRAS PARA COROS INFANTIS 
A CAPPELLA (1960-2003) 
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T rata-se aqui do catalogo propriamente dito; ou ainda, mais precisamente, da 
listagem de compositores e respectivas obras originalmente escritas para coros infuntis a 
cappella (pe9as a uma, duas, tres ou mais vozes iguais), no periodo de 1960 a 2003, e cujos 
registros sao destinados ao acesso on line ( conforme apresentado no capitulo anterior). 
0 catilogo contem informa9oes registradas de cento e cinquenta e cinco obras de 
aproximadamente oitenta compositores, educadores musicais e regentes corais brasileiros 
(dentro e fora do pais), recolhidas entre os anos de 2001/2003, dentre uma lista de trezentos 
e treze autores pesquisados e/ou contatados; e apresenta-se aqui, para uma melhor 
compreensao e visualizayao do catalogo como urn todo, sob duas formas: Modelo A 
(catilogo simplificado) eModelo B (catilogo no Sistema MARC). 
0 Modelo A contem as informay()es basicas de todas as obras do catilogo, tais 
como: nome do compositor, ano de nascimento, titulo e data da composiyao, subtitulo, 
autor do texto/poesia, movimentos (quando houver), e localizayao no Acervo on line 
CBRAS CI - "Coleyao de Musica Brasileira Para Coros Infantis A Cappella" - produto 
especialmente criado para fins dessa pesquisa, e em teste ba doze meses no proprio CDMC-
UN1CAMP. Assim, o Modelo A (catalogo simplificado) apresenta essas informa9oes no 
seguinte padrao: 
CA VALCANTI, NESTOR DE HOLLAND A 1949 
• DESAFIO ENTRE ZE PRETINHO E CEGO ADERALDO (1996) 
para dois coros de vozes iguais 
Texto de Cego Aderaldo 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00049 
Uma observayiio: as obras musicais, com a numerayao em aberto (CBRAS CI -
Pasta 2 - 00---), por exemplo, encontram-se em processo de catalogayiio pela pesquisadora; 
pois, foram recolhidas no segundo semestre de 2004, quando finalizava a dissertas:ao. 
0 Modelo B apresenta a "versiio impressa" do catalogo on line CBRAS CI (no 
formato MARC) atraves da mostra de dez documentos musicais (partituras), para 
exemplificayiio de todos os campos de registros (cinquenta itens) que compoe a "ntascara 
on line". Podemos, dessa maneira, verificar as vantagens da metodologia do referido Centro 
de Documentayiio perante o catalogador e o usuario, acompanhando a catalogas:ao atraves 
da seguinte ficha catalognifica: 
• 020 ISB 
• 024ISMN 
• 028Publ Num 
• 043 Localiz geogr 
• 045 Localiz cronol 
• 090 Numero de chamada local 
• 100 Autoridade Compositor 
• Nome comp acentos 
• 245 Titulo 
• Titulo com acentos 
• 254 Musical Presentation Statement 
• 260 Imprenta 
• 300 Descr fisica do material 
• 306 Durayiio 
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• 440 Notas de serie 
• 500 Notas Compositor 
• 500 Notas Nascimento 
• 500 Notas Resid 
• 500 Notas Morte 
• 500 Notas Titulo 
• 500 Notas Dura~o 
• 500 Notas Numero de performers 
• 500 Notas Formavao 
• 500 Notas Formaviio abrev 
• 500 Notas Data de composi~o 
• 500 Notas Local de composivao 
• 500 N otas Data da estreia 
• 500 Notas Local da estreia 
• 500 Notas Evento da estreia 
• 500 Notas Interpretes da estreia 
• 500 Notas Encomenda 
• 500 Notas Autoridades sec 
• 500 Notas sobre o Texto 
• 500 Notas Dedicat6ria 
• 500 Notas sobre a c6pia 
• 500 Notas Nivel de dificuldade 
• 500 Notas Aspect Pedag 
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• 500 Notas Aspect Estetic 
• 500 Notas Obs 
• 505 Nota de conteudo 
• 600 Nome pessoal como assunto 
• 610 Entidade coletiva como ass unto 
• 650 Assunto t6pico 
• 651 Assunto geognifico 
• 697 Termo livre forma<;ao assunto 
• 700 Entrada secund. -Nome pessoal 
• 710 Entrada secund. - Entid . Coletiva 
• 740 Titulos adicionais 
• 856 Link URL 
• 949Volumes,Exemplares:TOMBO/CDMC 
Outra observayao: devidas questoes relativas aos direitos autorais das dez peyas 
relacionadas para exemplifica<;ao dessa ideia, serao entregues fotoc6pias das partituras, 
autorizadas pelos compositores, somente aos componentes da Banca Examinadora; 
sabendo-se que todas as obras recolhidas pela pesquisadora foram doadas ao Centro, 
arquivadas e estari'io disponibilizadas para consulta in loco, ap6s termino do respectivo 
trabalho. 
As dez obras selecionadas para a exemplificayi'io do catftlogo on line sao: 
1. Ave Maria, deL. Cardoso; 
2. Cantiga de cangaceiro, de 0. Brigido; 
3. Dez corais infantis, de M. Camara; 
4. Ha Ha Ha, de V. Flusser; 
5. 0 passarinho, Terezinha eo anao amarelo, de M. Ficarelli; 
6. 0 rel6gio, de R. Tacuchian; 
7. Ou isto ou aquilo, de C. Delneri; 
8. Peya!Pessa para fuzer psiu/xi, de L. C. Vinholes; 
9. Samba, le-le, de Elcio R. de Sa; e 
10. Serena - Cantigas de nosso povo, de Elvira Drummond. 
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DRUMOND (Miranda), Elvira (Gloria) 
ESCOBAR, Aylton 
FARIA, Angelica 
FERNANDES, Maria Helena Rosas 
FICARELLI, Mario 
FLUSSER, Victor 
FONSECA, Carlos Alberto Pinto 
FRAN(:A, Patricia 
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GALHARDO, Gisele Beatriz M. R. 
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MELLO, L. F. (Chico Mello) 
MESQUITA, Marcos Jose Cruz 
MIRANDA, Renaldo 
MOJOLA, Celso Antonio 
MOURA, Eli-Eri Luiz de 
NASCIMENTO, Guilherme 
NEDER, Hermelino Mantovani 
OLIVEIRA, Aida de Jesus 
OLIVEIRA, Maria Claudia 
PENAL VA, Maria de Almeida 
PEREIRA, Joao Jose de Felix 
PITT A, Mirian Rocha 
PRADO, Jose Antonio de Almeida 
RAY, Sonia 
RIPPER, Joao Guilherme 
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RODRIGUES, Marisa 
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VICTORIO, Roberto 













~ r F 
-~ ~· ·*.i 
AGUIAR, ERNANI 1950 
• IN HONOREM BEATAE VIRGINIS MARIAE III REGINA CAELI 
LAETARE (1978) 
para coro feminino ou infuntil a tres vozes 
Texto de----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
AGUIAR, RENA TO CESAR DE 1956 
• PE(:A PARA CORO INFANTIL 
para coro infantil 
Texto de ------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00--
ANTUNES, JORGE 1942 
• JE VEUX POR MON TEMPS POUR MOl (1980) 
para coro infantil a quatro vozes 
Texto de Jorge Antunes 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• PLUMBEA SPES (1978) 
• QUERO 0 MEU TEMPO PARA MIM (1979) 
BARBIERI, DOMENICO 
• ANDRE (1979) 
BARBOSA, CACILDA BORGES 
• PE-DE-VENTO 
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para coro infantil a duas vozes 
Texto de Jorge Antunes 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil a tres vozes 
Texto de Jorge Antunes 
CBRAS CI- Pasta 1-00035 
1930 
para coro infantil 
Poema de Manuel Bandeira 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00003 
1914 
para coro infantil 
Poema de Manuel Bandeira 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
BERG, SILVIA (MARIA PIRES CABRERA) 
• CANTAR(1983) 
BIDART, LYCIA DE BlASE 
• CANTIGAS DE RODA 
• CANTAR DE NATAL 
• 0 GIRASSOL 
1958 
para coro infantil ou feminino 
Texto de----
CBRAS CI -Pasta 2 - 00---
1910 
• para coro infantil a duas vozes 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infuntil a tres vozes 
Texto de----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00--
para coro infantil a duas vozes 
Texto de------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• SERlE CORAL DE PE{:AS DIDATICAS INFANTIS 
para coro infantil a duas vozes 
Coletdnea de exercicios vocais 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• MEDO DE BARATA 




para coro infuntil a tres vozes 
Textode--
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil a duas vozes 
Texto de ------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil a duas vozes 
Texto de ----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil a quatro vozes 
Texto de -----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1941 
• DUAS PE(:AS PARA CORO INFANTIL (*) 
1. Lenda Bororo (1981) 
canto para coro infantil a duas vozes 
Texto do Autor, baseado em uma lenda Bororo, colhida por Alceu Maynard Araujo 
CBRAS CI - Pasta l - 00020 - l/2 
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2. Mae D Agua (1981) 
• CANTO BORORO (1981) 
• CANTO BRANCO (1981) 
• CANTO NEGRO ( 1981) 
• OXUM BABA (1981) 
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para coro infantil a duas vozes 
Texto do Autor 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00020 - 2/2 
para coro infantil 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI- Pasta 1 -00019 
para coro infantil 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00076 
para coro infuntil a 4 vozes 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• SACIZADA (1981) 
• CANTIGA DE CANGACEIRO 
• CAIPORA 
para coro infuntil a 3 vozes 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00075 
pe9a para coro infantil a 3 vozes 
Texto de Odemar Brigido 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
(*) Com exce9iio das p~as: "Cantiga de Cangaceiro" e "Caipora", as demais foram fragmentadas 
pelo proprio compositor da obra principal "Brasil Menino", de cunho didatico, premiada em 
Concurso pe1a Funarte, em 1981, com objetivo de tomar mais pnitico a divulga9iio das can\X)es. IN: 
BRiGIDO, Odemar. Coro Infantil [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas por: 
liliarosa@iar.unicamp.br em 12 Mar. e 07 Aug. 2002. 
CAMARA, MARCOS 
• DEZ CORAlS INFANTIS (1985) 
1958 




para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguais 
Poesia: Ajlor amarela, de C. Meireles 
CBRAS CI- Pasta 1 -00040-1/10 
canone a 3 vozes iguais 
Poesia: 0 pingiiim, de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 2/10 
3. Flor, boca, pele, ceu (*) 
canone a 3 vozes iguais 
Poesia: Ajlor da boca da pele do ceu, de Augusto de Campos 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00040- 3/10 
(*) A pes:a encontra-se registrada no Catalogo do Senti.t;o de Difosiio de Partituras - SDP - da 
Escola de Comunica9oes e Artes da Universidade de Sao Paulo, coordena91io de Ana Lucia dos 
Santos Viviani, edi91io de 1989, sob numero 723, como anode composi91io: 1984; e na Base de 
Dados ACORDE (www.rebeca.cca.usp.br/), sob registro no. 04462. Marcos Camara revisa e reune 
varias pes:as corais nessa coletiinea, em 1985, e cementa que essa "serie de dez pecinhas para cora 
inftmtif' constam do Acervo da Ses:ao de Multimeios da ECA. IN: CAM,<\RA, Marcos. Coro 
Infantil [mensagem pessoal]. Mensagem rccebida por: li1iarosa@iar.unicamp.br ern 22 Out. 2001. 
4. Abelhas 
para coro infu.ntil ou feminino a 2 vozes iguais 
Poesia: As abelhas, de Vinicius de Moraes 





9. Eco (*) 
para coro infantil a 2 vozes iguais 
Poesia: 0 girassol, de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 511 0 
para coro infuntil ou feminino a 3 vozes iguais 
Poesia: 0 rel6gio, de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 6/10 
para coro infuntil ou feminino a 3 vozes iguais 
Poesia: 0 mosquito, de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 7/10 
para coro feminino ou infantil a vozes iguais 
Poesia: As borboletas, de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 8/10 
para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguais 
Poesia: 0 eco, de Cecilia Meireles 
CBRAS CI- Pasta 1 -00040-9/10 
(*) A pe9a encontra-se registrada como "0 eco", no. 04847 do Banco de Dados ACORDE 
(www.rebeca.eca.usp.br/); pon\m, o compositor prefere essa e as demais pe9as sem os artigos das 
poesias originais. IN: CAMARA, Marcos. Coro Infantil [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 
por: liliarosa@iar.unicarnp.br em 17 Mai. 2004. 
lO.Onde esta men quintal? (*) 
para coro infuntil ou feminino a 3 vozes iguais 
Poesia: Figurinhas II, de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 1 0/10 
(*) Originalmente composta em !981, com o titulo "Uma pe9a dodecaronica para coro infuntil", 
conforme o Banco de Dados ACORDE (www.rebeca.eca.usp.br/), localiza9ao do registro: 03885. 
CAMPOS, ANA YARA 1954 
• BATUQUE NATAL/NO DO MEN/NO SO (1999) 
canone a 7 vozes, para qualquer tipo de vozes 
Letra da Autora 
• CIRANDA DA PAZ(200l) 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para qualquer tipo de vozes (SA) 
Letra da Autora e dos jilhos Luiza e Zezinho 
CBRAS CI - Pasta 2- 00---
• FA('A UMA CARETA (1988) 
para qualquer tipo de vozes em unissono 
Letra da Autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00--
• HISTORIA DE UMA ESTRELA (1993) 
para qualquer tipo de vozes (SA) 
Letra da Autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• 0 CIRCO DA MUSICA (1987) 
para qualquer tipo de vozes em unissono 
Letra da Autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00--
• SINTON/A DOS BICHOS (2002) 
para qualquer tipo de vozes (9 vozes iguais) 
Sons onomatopaicos 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
CARDOSO, LINDEMBERGUE 1939-1989 
• AVE MARIA (1972) 
para solista e coro 
Texto: Ave Maria 
CBRAS CI - Pasta I - 00073 
r:, y_~<; ', 1, 
;r,, '', 
• 0 PARQUE (1972) 
1. Sombrinha (4 grupos) 
2. Roda Gigante (de 1 a 8 grupos) 
3. Montanha Rossa (5 grupos) 
4. Tobogii (5 grupos) 
5. Escorregador (de 1 a N grupos) 
• A BRINCADEIRA (1972) 
• ONAVIOPIRATA (1979) (*) 
peya para vozes 
ExplorG<;iio dos sons das vogais 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00071 
peya para varios grupos 
Explora<;iio dos sons dos fonemas 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00072 
para coro infantil a 3 vozes 
Texto de Lindembergue Cardoso 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00048 
(*) Com exceviio dessa pe9a, publicada pela Funarte em 1981, as demais foram extraidas pela 
pesquisadora do livro inedito "Metodo de Educas:iio Musical", escrito por Lindembergue Cardoso 
em !972, estreado no VI Festival de Invemo de Minas Gerais- Festival Mirim -,em Ouro Preto, 
segundo informavoes de Lucy Lindembergue. IN: LINDEMBERGUE, Lucy. Metodo [mensagem 
pessoal]- Mensagens recebidas por: liliarosa@iar.unicamp.br em 06 e 14 de Abr. 2002. 
CA V ALCANTI, NESTOR DE HOLLAND A 1949 
• DESAFIO ENTRE ZE PRETINHO E CEGO ADERALDO (1996) 
CHAN, THELMA 
• CORALITO (1987) 
para dois coros de vozes iguais 
Texto de Cego Aderaldo 
CBRAS CI - Pasta 1- 00049 
19--
21 canr;oes infuntis, em unissono 
Letra da Autora 
CBRAS CI - Pasta 1- 000--
• DIVERTIMENTO DE CORPO E VOZ (2001)(*) 
20 Exercicios musicais para crianyas 
Letra dos Autores 
CBRAS CI -Pasta 1 - 000--
(*) Este !ivTO foi escrito em co-autoria de Thelmo Cruz, musico nascido na cidade de Jacarei, SP, 
ano de 1965. A regente de coro Telma Chan possui outros livros pedag6gicos para crian9as, 
acompanhados de CDs: Dos pes a cabe9a (1990), Urn canto que virou canto (1997, coro infantil), 
Che ro momatei, Brasil! (2000), Que delicia ... ! (2003, coro juveuil), Pra ganhar beijo (2004), 
Pirralhada (2002) e Dia de fosta (1998, em co-autoria de Thelmo Cruz estes dois ultimos). 
COLLARES, JOAO 19--
• CALENDARIO ESCOLAR MUSICADO APRENDENDO ATRA VES 
DA MUSICA Datas Comemorativas Vol.3 (2002) 
(1 1 
CORREA, SERGIO VASCONCELLOS 
• FRATERNIDADE (1975) 
canc;:oes infantis em unissono 
Letra do Au tor 
CBRAS CI - Pasta 2- 00---
1934 
para coro infantil a tres vozes 
Texto: I Tanabata No (Hiroshima Ken) e II: Samba life- Vamos atnis da Serra Calunga 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00050 
COSTA, MARIA HELENA DA 1939 
• ERA UMA VEZ AGORAE SEMPRE (1980) 
DELNERI, CELSO 
• OU ISTO OU AQUILO (1999) 
para coro infantil a tres vozes 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1951 
suite de canr;i5es sobre os poemas de Cecilia Meireles (*) 
1. Abertura- Orquestra 
CBRAS CI- Pasta l -00051 - l/12 
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2. Ou isto ou aquilo 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 2/12 
3. A bailarina 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00051 - 3/12 
4. Uma palmada bern dada 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 4/12 
5. Cantiga da Baba 
CBRAS CI- Pasta 1-00051-5/12 
6. A lingna do Nhem 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 6/12 
7. Bolhas 
CBRAS CI- Pasta 1 -00051-7112 
8. 0 eco 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 8/12 
9. Leilao de jardim 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00051 - 9/12 
10.0 ultimo andar 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00051 - 10/12 
11.0 lagarto medroso 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00051 - ll/12 
12.0u isto ou aquilo (reprise) 
CBRAS CI- Pasta 1 -00051 -2/12 
13.Finale - Orquestral 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00051 - 12/12 
(*) A obra foi composta com objetivos artisticos e pedag6gicos e as partituras siio encontradas nas 
diversas vers5es, a saber: cora infantil a cappella (cantadas em avlllso), canto e violiio e, solista, 
cora infantil e orquestra. Para compreensiio da Suite, anotamos aqui todas as partes que a compoem. 
Segundo o educador Delneri, algumas p~as foram compostas para a trilha musical da pes:a teatral 
"Ou isto ou aquila" no ana de 1991, e que mais tarde outras se juntaram e completaram a suite 
(1999), tendo sofrido revisiio e nova versao em 2001 (orquestrayao). IN: DELNERl, Celso. Pe~ 
coro infantil [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas par: liliarosa@iar.unicamp.br em 13 Mar. 
2002 e 23 Mai. de 2004. 
DRUMMOND, ELVIRA 
• CANTIGAS DO NOSSO POVO (1988) 
1954 
para cora infantil a duas vozes 
Folclore brasileiro 
CBRAS CI- Pasta 1 -00091 
• DOZE PARLENDAS PARA CORO INFANTIL (1988) 
• OS QUATRO MUS/COS (1993)* 
para coro infantil a duas e tres vozes 
Folclore brasileiro nordestino 
CBRAS CI - Pasta I - 00093 
musical para coro infantil com motetos a duas, tres e quatro vozes 
Adapta9i'io do conto "Os Musicos de Bremen '', dos Irmiios Grimm, F olclore alemiio 
CBRAS CI - Pasta I - 00094 
(*) Originalmente, a obra foi composta com apoio instrumental (piano e efeitos de percussiio ), e 
que, segundo a educadora Elvira, tarnbem pode ser executada a cappella ( opcional). IN: 
DRUMMOND, Elvira. Entrevista: depoimento, [mai.2004]. Entrevista por telefone concedida a 
Lilia de Oliveira Rosa. 
• QUINZE CANONES (1994) 
canones a duas e quatro vozes para coro in:fu.ntil com acomp. de piano e opcional a cappella 
Textos: autores variados 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00092 
ESCOBAR,AYLTON 19--
• PE(:A PARA CORO INFANTIL 
para coro infantil 
Texto de ----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
FARIA, ANGELICA 1957 
• SERlE CAN(:OES INFANTIS 
para coro infantil 
Texto de------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
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FERNANDES, MARIA HELENA ROSAS 
• DAPRABA (1979) 
• OGUM,OGUM,OGUM 
• CANTAI AO SENHOR (1979) 
FICARELLI, MARIO 
• NOTURNO (1979) 
1933 
para coro infantil a tres vozes 
Original indigena 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00045 
para coro infantil 
Tema ajro-brasileiro 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro infantil 
Popular religioso 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1935 
para coro infantil a tres vozes 
Texto de Mario Quintana 
CBRAS CI- Pasta 2- 001!5 
• 0 PASSARINHO, TEREZINHA E 0 ANAO AMARELO (1999) 
216 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto do Autor 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00077 
FLUSSER, VICTOR 
• CH(YIT) (1991) 
• HAHAHA (2000) 
• QUATRE MINIMOUTON (2000) 
• TOUTLE MONDE DORT (2000) 
• 9 MINIATURAS 
1951 
pour choeur d 'enfants 
Texte tire de "Fourmis sans ombre" 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00041 
pour trois groupes vocaux 
Explorar;iio de texturas sonoras 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00042 
pour voix de femmes et percussions 
Texte de Christian Morgenstern 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00043 
pour choeur a voix egales 
Kaiku sur une seule note 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00044 
pour choeur d 'enfants 
Texte tire de Hai Kai 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
FONSECA,CARLOSALBERTOPINTO 
• TRENZINHO (1985) 
1933 
canone a 4 vozes para qualquer tipo de agruparnento vocal 
Texto do Autor 
FREIRE, V ANDA LIMA BELLARD 




CBRAS CI - Pasta 1 - 00005 
1945 
para coro infantil a tres v ozes 
Poesia de Luis Peixoto 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00022 
para coro infantil a duas vozes 
Letra de VandaL. Bellard Freire 
CBRAS CI - Pasta 1- 000031 
para coro infantil 
Texto de -----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
GALHARDO, GISELE BEATRIZ M. R. 1957 
• OU ISTO OU AQUILO (1979) 
para coro infantil a tres vozes 
Texto de CeciliaMeireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00036 
GRECO, VICENTE 19--
• CANTOS PARA CORO INFANTIL (1980) 
para coro infantil 
Texto de-----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
HOLLANDA, CIRLEI MOREIRA DE 1948 
• SUITE DA ARCA DE NOE (1979) 
para coro infantil a tres vozes 
1. 0 gato 
2. 0 pingiiim 
3. A galinha d 'Angola 
4. A cachorrinha 
5. 0 marimbondo 
IMBROSIO, JUREMA E. 
• SAO FRANCISCO (1979) 
JULIAO JUNIOR, JOSE 
' . 
' :: 
• LECOM LE 
KAPLAN, JOSE ALBERTO 
• VILANCICOS (1979) 
1. Canto de entrada 
2. Anuncia~iio 
Poema de Vinicuius de Moraes 
CBRAS CI- Pasta 2-00116 
1944 
para coro infantil 
Poema de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00037 
1962 
para coro infantil 
Texto de -----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1935 
3. Interludio I 
4. Oferta, oferta pastora 
5. Interludio II 
6. Gloria in excelsins Deo 
ad usum puerorum in nativitate Christi 
Texto do Auto das Pastorinhas, coligido e reconstituido par Ceit;iio de Barros Barreto 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00038 
• MARACA TV PROVERBIAL (1986) 
KIEFER, BRUNO 
• CAN{:AO DA CHUVA E DO VENTO (1979) 
KOLLING, MIRIA THEREZINHA 
Texto de----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
19--
para coro infantil 
Texto de-----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
19--
• CAN{:OES INFANTIS Datas Comemorativas- Vol. I (1998) (*) 
20 musicas para coro infantil em unissono 
v arias autores 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
(*)A Editora Paulus publicou o segundo volume, com 23 canyoes, em 1999. 
KORENCHENDLER, HENRIQUE DAWID 1948 
• VELHA ANEDOTA (1979) 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto de Arthur Azevedo 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00001 
• CIDADEZINHA QUALQUER (1980) 
• LUDUS (1979) 
para coro infantil a duas vozes 
Texto de Carlos Drummond de Andrade 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00017 
varia9oes livres sobre Bam balaliio, para coro infuntil a tres vozes 
Texto popular brasileiro 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00033 
• IV MINIATURAS (1979) 
1. Andorinha 
2. A onda 
3. Vozes da noite 
4. Irene no cen 
• CAl, CAl, BAL40 (1979) 
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para coro infantil a duas vozes 
Poesias de Manual Bandeira 
CBRAS CI - Pasta - 00034 
fantasia para coro infantil a tres vozes 
KRIEGER, EDINO 
• 0 CARACOL VIAJANTE (1993) 
• VINTE RONDAS INFANTIS (1983) 
1. Born dia 
2. Barn-ba-la-liio 
3. A canoa virou 
4. Marcha, soldadinho 
5. Ciranda das flores 
6. Urn, dois 
7. Capelinha de Sao Joiio 
8. Garibaldi nao foi a rnissa 




13.0 boi de rnarniio 
14.0 pato e a galinha 
223 
Texto popular brasileiro 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00046 
1928 
para coro infantil 
Letra de Sonia Junqueira 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00007 
15.0 macaco Simao 
16.0 cavalinho alazao 
17.0 gatinho 
18.Cantoria dos bichos 
19.Baiao 
20.0s sinos de Belem 
para vozes infuntis ( ou instrumentos mel6dicos) em forma de canon a duas, 
tres e quatro partes com acompanhamento ( opcional) de piano ( ou violao) 
Texto do Autor 
• HOJE E DOMINGO 
LACERDA,OSVALDO 
• DEDICA(;AO DE UMA IGREJA (1990) 
• SUiTE CORAL No.2 (1977) 
224 
CBRAS CI- Pasta I- 000015 
para coro infantil 
Texto de-----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1927 
para voz solista e coro em unissono 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1. Cana verde 
2. Modinha 
3. Bailio 
para coro infuntil ou feminino a tres vozes 
Folclore brasileiro 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• SUITE CORAL No.5 (1985) 
1. Leiliio de jardim 
2. Lua depois da chuva 
3. 0 eco 
4. Jogo de bola 
LIMA, LOURDINHA 
• ADIVINHE (1996) 
para coro infantil, juvenil ou feminino a duas vozes 
Poemas de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
19--
para coro a cappella ou acompanhamento para piano 
Texto da autora 
CBRAS CI- Pasta 2-00113 
• QUANDO EU TOCO NO MEU TAMBOR (1996) 
para coro a Cappella ou acompanhamento para piano 
225 
Texto da autora 
CBRAS CI- Pasta 2-00114 
MACHADO, MAURA PALHARES 19--
• 0 MOSQUITO ESCREVE (1979) 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto de Maura Palhares Machado 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00027 
MACIEL, EMAMANUEL COELHO 1935 
• OS SAPOS (1979) 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto de Manuel Bandeira 
CBRAS CI -Pasta 1- 00047 
MAHLE, ERNST 1929 
• 18 CAN{:OES BRASILEIRAS 
para coro infuntil 
Texto de----------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
• 0 GIRASSOL 
para coro infuntil a duas vozes 
226 
• 0 PATO (1979) 
MELLO, L. F. (CHICO MELLO) 
• 0 GRUPO 
MESQUITA, MARCOS JOSE CRUZ 
• OS BICHOS NO CEU (1979) 
1. A cabrinha 
2. 0 peixe 
3. A quaresmeira (*) 
227 
Texto de -------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00--
para coro infuntil a tres vozes 
Poema de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI- Pasta 2-00117 
1957 
para qualquer tipo de coro 
Texto de----
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1959 
suite para coro infantil 
Texto de Odylo Costa Filho 
para coro infantil a duas vozes 
CBRAS CI- Pasta 1 -00023- 1/4 
para coro infantil a tres vozes 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00023 - 2/4 
4. 0 astronauta 
para coro infantil a duas vozes 
CBRAS CI- Pasta I - 00023-3/4 
para coro infantil a 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00023 - 4/4 
(*) A p~a foi publicada em avulso pe1a Edi<;:iio FUNARTE, em 1982, por ocasiiio do I Concurso 
Nacional de Composi9iio para Coro Infantil. Nesta "Colec;:iio de Miisica Brasileira para Coros 
Infuntis A Cappella" ha um registro em particular dessa publicac;:ao, conforme catalogac;:ao: 
• TREM DE FERRO (1979) 
MIRANDA, RONALDO 
• BORBA GATO (1979) 
MOJOLA, CELSO ANTONIO 
• MISSA 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00024 
para coro infuntil a tres vozes 
Poema de Manuel Bandeira 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00030 
1948 
para coro infantil a tres vozes 
Texto de Luis Carlos Saroldi 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00021 
1960 
para coro feminino a tres vozes iguais ( opcional para coro infuntil) 
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MOURA, ELI-ERI LUIZ DE 
• ALELUIA (1986) 
NASCIMENTO, GlJILHERME 
• HINO 
1\'EDER, HERMELINO MANTOVANI 
• PE(:A PARA CORO INFANTIL 
OLIVEIRA, ALDA DE JESUS 
• SERlE DE CAN(:OES INFANTIS (1967) 
229 
Texto de ------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1963 
pata coro infantil a tres vozes 
Texto: Aleluia 
CBRAS CI- Pasta I - 00032 
1970 
pata coro escolar 
Texto de -------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1955 
para coro infantil 
Texto de -------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1945 
• 0 FOGUETE (1969) 
• BONECO DE CERA (1980) 
• PASSEIO NO ZOOLOGICO (2003) 
OLIVEIRA, MARIA CLAUDIA 
• PE(:A PARA CORO INFANTIL 
PENAL VA, MARIA DE ALMEIDA 
• PE(:A PARA CORO INFANTIL 
230 
Texto da au tara 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
mini opera para cnano;:as 
Texto da autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
para coro a tres vozes 
l'exto: --------------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
treze can<;oes infantis 
l'exto da autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
19--
Texto de---------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1930 
PEREIRA, JOAO JOSE DE FELIX 
• MINIATURA DA PRINCESA 
PITTA, MIRIAN ROCHA 
• PROTESTO INFANTIL (1982) 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1957 
para coro infantil 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
19--
para coro infantil 
Texto da Autora 
CBRAS CI- Pasta I -00016 
• A HISTORIA DO NATAL CANTADA PELAS CRIAN(:AS (1982) 
PRADO, JOSE ANTONIO DE ALMEIDA 
• DiPTICO PARA DUAS MENINAS (1979) 
1. A can~ao dos tamanquinhos 
2. Ciranda 
para coro infantil 
Texto da Autora 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1943 
para coro infantil a duas vozes 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00002 
• 0 LIVRO MAGICO DO CURUMIM (1979) 
para coro infantil a tres vozes 
Texto de Almeida Prado 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00004 
• RODAS (1979) 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto extraido do livro "Melodias registradas por meios niio mecdnicos ", organizado 
por Oneyda Alvarenga 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00008 
RAY, SONIA 1963 
• SUiTE DO TRAVA-LiNGUA (1991) 
1. 0 trava-lingua (*) 
2. Arara da lara 
3. 0 sapo no saco 
4. Pinto 
5. Padre Pedro 
6. Tatn 
suite para coro infantil 
Texto do folclore infantil brasileiro 
232 
CBRAS CI - Pasta I - 00090 
(*) 0 texto da abertura e de autoria de Sonia Ray, e as demais foram extraidas do folclore 
infantil brasileiro. 
RIPPER, JOAO GUILHERME 
• 0 MOSQUITO ESCREVE (1981) 
1959 
para coro infantil 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 2- 00---
• 0 MEN/NO QUE NAO SABIA SONHAR (1993) 
para coro infantil 
Texto de cria9iio coletiva do Coral Jnfantil Ane Viva- Campo Grande 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
ROCHA, CARMEN METTIG 
• CAN(:OES PARA CORAL INFANTO-JUVENIL (1997) 
1. Nos vamos fazer musica 
2. Quero voar num balao dourado 
3. Como e born cantar 
4. Balance morena 
5. Voz do cora~ao 
6. Com musica 
7. Musica 
8. Viva a musica 









17 .Brincadeira musical 
18.Mamae galinha 
a 2, 3 e 4 vozes 
Texto de Carmen Mettig Rocha 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00---
• 13 CAN(:OES FOLCLORICAS PARA CORO INFANTO-JUVENIL 
(1999) (*) 
1. Anda a roda 
2. Atirei o pau no gato 
3. Chover, chover 
4. Escravo de Job 
5. Flor de Maravilha 
6. Mais uma boneca 
7. Nesta rua 
8. 0 meu chapeu 
9. 0 vapor de Cachoeira 
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10. Porn binha 
ll.SambaleH\ 
12.Sinhaninha 
13. Vamos maninha 
a2 e 3 vozes 
Texto do folclore infantil brasileiro 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00---
(*) A educadora possui outras obras didaticas com repert6rio especifico para atividades escolares 
como: a) Vamos cantor (repert6rio para inicia~iio musical), 1994; b) Vamos cantar na escola, 1980; 
c) A crianra, a musica e a escola, de 1982; d)Canroes para crianra cantar, de 1980; e) Canroes 
para iniciarao musical (Ricordi Brasileira); e f) Canroes pedag6gicas para a iniciarao musical 
(Ricordi Brasileira). As pe~as aqui catalogadas foram originalmente compostas com 
acompanhamento para piano, porem, podem ser apresentadas a cap pella. 
RODRIGUES, MARISA 
• PE{:AS PARA CORO INFANTIL 
ROSA, LILIA DE OLIVEIRA 
19--
para coro infantil 
Texto de ------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1960 
• ADIVINHAS (TEXTO MUSICAL: UM SOM) (1979) (*) 
235 
para qualquer tipo de agrupamento vocal 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
(*) A musica integra a Colec;ao de I 0 Pec;as para coros, exercicios e/ou jogos musicais 
para improvisac;:iio e criac;:iio coletiva, composta conjuntamente com os alunos do Coro 
Infanto-Juvenil do Conservat6rio de Musica Maestro Elias Lobo, de Itu/SP. A autora possui 
outras composic;:oes corais e trabalhos educacionais, em fuse de revisiio para publicayiio. 
SA, ELCIO RODRIGUES DE 
• CINDY (2002) 
• LANCHA NUEVA (2001) 
• SAKUPALIKA (2001) 
• SAMBA, LE-LE (2000) 
23fi 
1952 
para coro infuntil 
Traditional USA song 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00014 
para coro infantil 
Tema tradicional panamenho 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00013 
para coro infanto-juvenil 
Tema tradicional de Angola 
CBRAS CI- Pasta l - 00011 
para coro infantil 
Sabre tema tradicional de Brasil 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00012 
SANTOS, MURILLO TERTULIANO DOS 1931 
• CAN(:AO DA CHUVA E DO VENTO (1979) 
para coro infantil a duas vozes 
Texto de Mario Quintana 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00028 
• CAN(:AO DE GAROA (1979) 
para coro infuntil a tres vozes 
Texto de Mario Quintana 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00029 
SCHUBERT, ALEXANDRE DE PAULA 1970 
• OS SAPOS (1989) 
para coro infuntil 
Poesia de Celeste Jaguaribe de Mattos 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00089 
SIQUEIRA, JOSE 1907-1985 
• CANTIGAS FOLCLORICAS DO BRASIL: 2". SUiTE (1965) 
para coro infantil ou trompa e quarteto de cordas 
Folclore brasileiro 
CBRAS CI- Pasta 12- 00---
SILVA, ADELAIDE PEREIRA DA 19--
• BOLHAS(1998) 
para coro infantil 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00009 
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• A FOLHA NA FESTA (1998) 
T ACUCHIAN, RICARDO 
• BOI PINTADINHO (1982) 
• CIRANDAS (1973) 
• DEIXE-ME VOAR (1973) 
• FANTASIA BRASILEIRA (1971) 
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para coro infantil 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI- Pasta 1 -00010 
1939 
para duas vozes iguais 
Folclore Fluminense 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00052 
coro a tres vozes iguais 
Folclore 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00053 
para coro a duas vozes iguais 
Vocalise 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00054 
coro a tres vozes iguais 
Folclore 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00055 
• GARITACARA GUMANE (1983) 
coro a quatro vozes iguais e expressao corporal 
Onomatopeia 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00056 
• LEILAO DE JARDIM (1972) 
coro infuntil a duas vozes a cappella 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00057 
• MAR AZUL (1994) 
canone para tres vozes iguais 
Texto doAutor 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00058 
• NATAL (1980) 
coro a tres vozes iguais 
Texto de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta I - 00059 
• 0 CAMINHAO (1982) 
para tres vozes iguais 
Texto de Gerson Valle 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00060 
• 0 RELOGJO (1978) 
coro a tres vozes iguais 
Texto de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta I - 00061 
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• OS CARNEIRINHOS (1974) 
para coro infantil2 vozes 
Texto de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00062 
• RA{::A BRASILEIRA (1970) 
marcha-rancho civico-escolar para coro a 3 vozes iguais 
Texto do Autor 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00063 
• SAO FRANCISCO (1978) 
para duas vozes iguais 
Texto de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00064 
• SUiTE FOLCLORICA (1970) 
para tres vozes iguais 
Folclore 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00065 
• VIOLA (1967) 
coro a 2 vozes iguais 
Texto e melodia central do folclore nordestino 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00066 
• VIOLA (1967) 
coro a 3 vozes iguais 
Texto e melodia central do folclore nordestino 
CBRAS CI - Pasta l - 00067 
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• TRES CANTOS SIMPLES (1974) 
1. As meninas 
2. Can~;iio de ninar 
3. A um passarinho 
TIMARCO, MARY BENEDETTI 
• SAPAFARRA (1979) 
• RIMAS INFANTIS (1979) 
para coro a 3 vozes iguais 
Autores diversos 
Poesia de Cecilia Meireles 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00068 - 113 
Trova popular de Alagoas 
CBRAS CI - Pasta 1- 00068 - 2/3 
Poesia de Vinicius de Moraes 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00068 - 3/3 
19--
para coro infantil a duas vozes 
Texto de Hugo Beo/chi Junior 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00025 
para coro infantil a duas vozes 
Texto de Carmem Manciolli Apostolo 
CBRAS CI - Pasta I - 00026 
VALLE, RAUL DO 1936 
• PE(,:AS PARA CORO A 2, 3 e 4 VOZES IGUAIS 
V AZ, GIL NUNO 




para vozes ftmininas ou de criam;:as 
Texto de autores variados 
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1947 
para coro a tres vozes iguais 
Autores diversos 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00039 
1962 
para coro infantil 
Texto de ------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1959 
• TREM DO ENTARDECER (1985) 
para coro infantil a duas vozes iguais a cappella 
Texto de Estevam Ferreira 
CBRAS CI- Pasta 1 - 00071 
242 
VILLANI-CORTES, EDMUNDO 
• PE<;AS PARA CORO INFANTIL 
VINHOLES, L. C. 
• lliNO DA ESCOLA PRIMARIA OHTANI (1962) 
1930 
para coro infantil 
Texto de-------
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
1933 
para coro a duas vozes 
Texto romanizado do original em japones, auto ria: Shuzo Iwamoto 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00069 
• PE(:A/PESSA PARA FAZER PSIU/XI (1979) 
para coro 
Texto: "psiu" e "xi", vocabulos onomatopaicos 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00070 
WIDMER, ERNST 1927-1990 
• Op.ll8- CANCIONEIRO MIRIM (1979) (*) 
para coro infuntil a Cappella Auto res diversos 
1. A venlade 
Texto de Paulo Bonfim 
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2. 0 pato 
3. Ou isto ou aquilo 
4. A janela 
5. A emenda e o soneto 
6. A lagoa 
7. 0 plio 
8. Ritmo 
9. A crianl!a 
10. Para ir a Ina 
11. Pralapraca 
244 
Texto de Vinicius de Moraes 
Texto de Cecilia Meireles 
Texto de Paulo Bon.fim 
Texto de Antonio Brasileiro 
CBRAS CI- Pasta 2-00118 
Texto de Carlos Drummond de Andrade 
Texto de Paulo Bon.fim 
Texto de Joao Teixeira Gomes 
Texto de Fernando Pessoa 
Texto de Cecilia Meireles 
Texto de Cassiano Ricardo: Pra ta e pra ca 
CBRA.S CI - Pasta I - 00006 
(*) Segundo a compositora Ilza Nogueira, a sede depositaria dos manuscritos de Widmer -
"Sociedade Ernst Widmer"- fica localizada na Sui~a, sua terra Natal, e por encontrar-se desativada, 
o acesso a obra, para fins de c6pia e/ou aquisi~ao, niio e tiio facil. Assirn, no Brasil podemos obter 
as pe10as avulsas de niuneros 2, 5 e 11, publicadas pela Ed. FUNARTE, e arquivadas tambem na 
Biblioteca da Escola de Mtisica da UFBA. As demais pe9as e, inclusive uma outra para coro infantil 
e piano, "Op. 152- Tres peyas para coro infantil: I. 0 cacto, 2. 0 irmao adiado, e 3. Ladainha", 
com texto de Cassiano Ricardo, composta em 1986, durayiio de 11 min e inedita, estiio fora do pais. 
IN: NOGUEIRA, Ilza. Partituras Widmer [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas por: 
liliarosa@iar.unicarnp.br em 04 e 10 Abr. 2002. 
Catalogarnos apenas as peyas de nos. 5 e 11: c6pias enviadas por Carmen Mettig Rocha, Carlos 
Ricardo Rosa e FUNARTE. 
Veja tarnbem o site do compositor: http://\v\nv.musicedition.ch/speciallwidmer.htm 
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246 
CBRAS CI - Pasta 1- 00073 
CARDOSO, Lindembergue 1939-1989 
CBRAS CI -Pasta 1 - 00075 
BRIGIDO, Odemar 1941 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 
CAMARA, Marcos 1958 
4CHA1l;41lA (2000) CBRAS CI - Pasta 1 - 00042 
FLUSSER, Victor 1951 
5. OPA.$8';4H.IJ!l1lo, Tj:JiitZil'lllA Jt: ()AjyA() (1999) CBRAS CI- Pasta 1-00077 
FICARELLI, Mario 
T ACUCHIAN, Ricardo 
7. ()VJST() ()UAQUILO (1999) 
DELNERI, Celso 
$; p;et;A/PESSA Ih4$A FAZER PS!U!XI (1979) 
VINHOLES, L.C. 
9. $AM11;4, Llt'--.l.it (2000) 




CBRAS CI- Pasta 1 - 00061 
1939 
CBRAS CI - Pasta l - 00051 
1941 
CBRAS CI - Pasta 1 - 00070 
1933 
CBRAS CI - Pasta I - 00012 
1952 
1952 
As obras selecionadas contem exemplos diferenciados no preenchimento dos 
campos de registros, objetivando exemplificar o processo metodol6gico da cataloga~o em 
formato MARC detalhado em capitulo anterior. 
Cabe ainda ressaltar que o catalogo on line, desenvolvido no banco de dados A&ess, 
apresenta-se originalmente na fonte de cor preta; porem, quatro tipos de cores (laranja, rosa, 
azul escuro e azul claro) foram escolhidas aleatoriamente pela autora para a composi9iio 
das fichas catalograt'icas, com o objetivo unico de tacilitar o entendimento do leitor quanto 
ao resultado final da propria cataloga9!0. 
Assim, dada a legenda: 
itens existentes: informa96es presentes no documento musical 
itens existentes: informa96es em processo de cataloga~o pelo Centro 
itens existentes: idealizados pela pesquisadora 
itens niio existentes: informa9oes ausentes no documento ou desnecessaria 
podemos ter um mesmo campo - imprenta, por exemplo -, como item existente na obra 
"Ha, Ha, Ha" de Flusser (260 \a Lyon: \b Notissimo, \c 2001.), pelo fato de ser 
partitura edit ada, ou como item niio existente, caso de "Ave Maria" de Cardoso 
obra sem publica9!0. 
As partituras das 10 pe9as exemplificadas nas fichas catalograficas encontram-se no 
APENDICE deste trabalho, pagina conforme ordem citada: 
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
043 Locaiiz geogr 
{)(}(} ;Vli.mero de chanuulitlocal 
1 (]{) Autoridade Compositor 
Nome comp ac.entos 
245 Titulo 
Tiiuio com acenws 
254 Afusical Presentation Statement 
300 Descr jtSica do material 
306 Durru;iio 
,jp 
5{)(} Netas Compositor 
50(} Notas l\lascimeuta 
51)() Notas /!,forte 
500 Netas Durat;ilo 
500 Nottu Numero de performers 
500 Notas Forma¢o 
5(}() Netas Formm;fio abrm• 
500 /Votas Data de composU;iio 
50(} Notas Local de composir.iie 
500 Notas Autoridatks sec 
500 Notas sobre o Texto 
500 Netas Nivel de dificuldade 
500 Notas Aspect Pedag 
5{)fJ !YOtas Aspect Estetic 
500 Netas Obs 
EXEMPLO 1: AVE MARIA 
\a 8-..bl- fN5 Lacali";, crotwl \a x7x7 \a x0x9 
\a CBRAS CI·Paata1·00074\b C179a 
Ia Cal'doao, Undembergue Rocha, ld 1831·1888. 
Ca«Joso. Undembergue Rocha 
Ia Ave Mlll'la[partltural : \b para sollstas e coro I \c Llndambergue Cardoso •• 
Ave Merle 
\a partftura geral (grade), fotocopla do manuscrlto. 
\a 1p.; \c 29,6 x 21 em. 
\a 000130. 
Ia Comp: Llndembergue (Rocha) Cardoao 
\aN-: 1939: 30/Jun/1939 • N-: Braall, BA, Llvramento. 
Ia Mort: 1 Ge9 : 231MaV1969 • Mort: Braall, BA, Salvador. 
Ia DUf896o: 01:30 ca. 
Ia Numero de performere: 024. 
\a Forma9lo: aotletaa e cora lnfantll a uma voz a oappella (Db3-F3) 
\a Form1191o abrav: s ; Co.lnf unls 
Ia Oat. de compoal9io: 1972. 
\a Local de compoai91o: Salvador, Bahia. 
Ia Nlvel de dlflculdade: Elementar 
Ia Pedag: Nol891o contemporanea faoil de compreenaio e exec1J9Io, onde oa 
sollstu e coroa se lnteroalam. Os prlmelroa cantam melodla de traa sons em tons 
lntelroa e o coro raaponde falado, na malorlll das vezea. 
\a Ealellca: Unguagem mualcal e estetlca contemporanea. Contempla a explora9Ao 
e orlll\)lo de novaa aonorldadea, aleatorla, tazendo uao do jogo contrapontletlco 
tlmbrlstlco entre aollstas e cora. 
Ia Obe: Esea pet;>a encontra-se lneartda como uma daa atlvldades de aau Metoda de 
Eduoa960 Mualeal (p.16/17), 1972, lnedtto. 
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\a TOMBO \b COMC 
FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 2: CANTIGA DE CANGACEIRO 
043 Locaii::;, geogr 
{)9{} Ntlmero de c!tamada Weal 
l (}{} Autoridade Compositor 
Nome comp acentos 
245 Titulo 
Titulo com acentos 
254 Afu.si.cal Presentation Stateme.nt 
300 Descr ftsica do material 
306 Durm;fio 
5{)(} Notas Compositor 
50(} Notas /1/ascimento 
500 Notas Duraqiio 
50{) Notas f>iumero de performers 
50(} Notas Forma.;iW 
500 Notas Formar;iio abrev 
500 Notas Data de composir;iio 
51J{j Notas Autoridades sec 
5fJ{) }\lotus sobre o Texto 
5{)fJ Notm Niwil tie dificuldade 
5(}fJ Notas Aspect Pedog 
50{) Notas Aspect Estitic 
\a •bj...... 045 Localh crmu;l \a xexa \a XOx9 
\a CBRAS CI·Paata1·00075 \b B7e8e 
\a Brtgldo, O<lemar, \d 1841· 
Bdgido, Odtmar 
\a Cantlga de cangacelro [partltura) : \b para coro lnfantll/ \c O<lemar Brlgldo. • 
Canti(Ja de oangacelro 
\a Partltllra geral (grade), fotocopla de manuecrlto. 
\a 2p.; \e 29,6 x 21 em, 
\a 000200. 
\a Comp: Odemar Brlglclo, 
\aN-: 1941: 31/Jan/1941- N-: Brasil, RJ, Rio de Janeiro, 
\a our19io: 02:00 oa. 
\a Numero de per!ormon~: 024. 
\a Form..,ao: coro lnfantll a duae vozes lguals a eappolla (C3-C4; G3) 
Ia Forma9ao abrev; Co.lnf2V 
\a Data do compoal9lo: 19!11, 
\a Autortdadoa sec: Odemar Brtgldo (texto) (portugues) 
\a T9xto: do foiOIOnl braa!lelro. 
\a Nlvel do dlflouldade: Madlo 
\a Pedag: P19a que exlge oo conheclmentoo baslooo teorloo-mueiOals. 0 tratamento 
oontrapontlstiOo entra as duas vozes oompOe-se de uma bordadura rftmiOo-
melodiOe (quaso um ootlnato) na sogunda voz enquonto a prlmek'll realtza o 
canto principal. 
\a Estettoa: Pogo de carater ludlco, dldatlco e estetloo numa llnguagem tradlolonal, 
250 
predomlnando o contraponto modal, tlplco da muslca nordastlna. 
500 Notas Obs 
697 Tenrw li•-rejmma9ao ammta \a n.perf.024, (media/grande fofma9io), grupo vocal a cappalla01(coro a cappaHa01 
• coro01 • coro lnfaniH a cappalla01{coro lnfantH01)), vozas a cappella24, 
vozea24{vozu cantadaa24{vozea lnfantla24<p02{SA} coro a 2 vozulguals)}l. 
700£!ttradasecwul Nomepessoal \a Brlgldo, Odemar, \d 1941, 
\a TOMBO \b COMC 
FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 3: DEZ CORAlS INFANTIS 
043 Loca!i:;; geogr 
090 Ntlmero de cluunadaloca! 
1 Of} /!utoridade Compositor 
Nome comp aceutos 
245 Titulo 
Titulo com tu:e1uos 
254lidttsical PreseutatWn Statement 
300 Descr fnica do material 
306 Durartb 
500 Notas Compositor 
500 Notas Nasc&rumto 
5{)(} ;'iotas Resid 
500 l\'otas Durm;fio 
500 Notas Nt&""'nero de peifiJmwrs 
500 Now Format;:IW 
50[) ;\'otas Formaf~do abrev 
50() Notas Data de composb;iio 
50{} Notas Local de crrmposip!io 
500 Notas Data ria e.<:treia 
\a a-bl- 045 Localiz cronol \a xexe \a xox9 
Ia CBRAS CI·Pasla1·00040 \b C14d 
\a Camara, Marcos, dl 1888· 
\a Dez corals lnlantls(partltura) : \b para corallnlantll ou leminlno I \c Marcos 
Camara •• 
Dez corals lnfant/s 
Ia Partftura geral (grade), edHor19io de composftor. 
Ia 19p.; lc 29,6x 21 em. 
Ia 001415. 
\a Comp: Mareoa Cama111. 
\a Naac: 1958: 12/Jun/1958 • Nasc: ElraaU, SP, Slo Paulo. 
\a Ruld: sao Paulo, Sp, Braell [s.d.J 
Ia Our:OI :30 ca.(l)- Our: 02:00 ca. (II). Our: 02:30 ca. (Ill)· Our: 01 :00 co. (IV)· 
Our: 02:10 (V) • our: 01:45 oa.(VI)- Our: 00:35 ca. (VII)- our: 00:32 ca. (VIII) -
Our: 00:25 ca. (IX)- Our: 01 :45 co (X) 
\a Numero de performers: 024. 
Ia Form19ilo: coro lnfantll ou femlnlno a 2 • 3 vozulguals a cappella (A2·E4) 
\a Form19io abrev: Co.lnf2V[=Co.fem2V]+Co.ln!3V[=Co.fem3V] 
Ia Data de compoalylo: 1985. 
\a Local de compoalyio: Silo Paulo. 
\a Data da utrela: 15/maV1 985. 
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soo Notas Local da estreia \a Local da estreia: An!lteatro da USP. 
500 Notas Evento da estreio \a Evento da eatrela; Semana da Compos!Qio, 
soo Noms lntetpretes dn estreia \a interpretae da aetrela: Coral Feminine da ECA·USP, regente Martha Herr. 
soo Notas Autoridades sec \a Autorldadae sec: CeciHa Meireiae (texto{poama/poeala}) (portuguea) • Vinlelua de 
Morae& (texto(poema/poaaia) (portugues) • Augusto de Campoa 
texto{poema/poesla}) (portuguae) 
soo Notas sobre o Texto \a Texto; poemaa braatlelroe. 
soo Notas Nivel d£ t/lftculdmle \a Nlvei de dillouldacle: Avarl9lldo 
soo Notas Aspect Pe4ng \a Pecleg: As P8988 foram compoatas com dupla flnalldade segundo o composttor, 
pedagoglca e aeteNca, aendo que cada uma apraeenta um determlnado aapecto 
tecnlco-mualcei, a saber: canone aaetmetrtco, modal, lntervalce inueftados, 
o~avas, melcdla corn tree notas, modo menor harrnonlco, sagunda menor, 
te1'9ae, pollfonla, e aerie dodecafonlca, reapecNvamente. Exiglnclo boa ieftura 
muslcel doa coraHstea. 
soo Notas Aspect Est&ic \a Eatetlca: Esorfta e ilnguagem tradlelonal dentro de uma eatetlca contemporanea. 
Estudoa relativoa aa dlveraae tecnlcaa e eatruturas compoelelonala: homofonla, 
poHfOnla, harmonia tradlelonai, modallsmo, dodecafontsmo e alaetortamo. 
soo Notas Obs \a Obe: As p19ae de numeroa 1, 2 e 3 sAo canones a 3 -••; P89l de n•s e' 
canone e 2 -.a; a P89l de n'4 poaaui duaa -.a; e as demais de n'll, 7, 8, 9 e 
10 poaauem tree -.a. 
50:3 Nota de cmzteitdo \a Conteudo: Arabela_ ~ Pinguim.- F!orj boca, pe!e, ceu.- AbelhaeL- GirassoL-
Re!ogh" Mosquito.- Borbo!etas Eco.- Onde esta meu quinta! 
610 Entidade coletiva como assunto \a Coral Femlnino da ECA .. USP. 
700 Entrada secmul - Nonw pessool \a Meirelea, Cecilia, \cl1901·1984.j\a Moraes, Vinlcius de, d 1913-1980.!\a Campos, 
Augusto de, d 1931. 
71 fJ Entrada secwul - Entitl Coietiva \a Coral Femtnlno da ECA .. USP. 
740 Tliulus adicwrwis \a Arabela. l\a Plngulm.l\a Flor, boca, pale, eeu.j\a Abelhss. \a Glraasoi.j\a 
Reloglc.!la MoaquRo. l\a Borboletas.j\a Eco.j\a Onde uta meu quintal. 
\a TOMBO \b COMC 
FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
{}28 Publ_At;un 
043 lAtcaii';; geogr 
tFJO Ntimero de dwmada local 
1 f)(} Autoridade Compasilor 
Nomt'- comp acentvs 
245 Titulo 
EXEMPL04:HA,HA,HA 
024 fSltlN Ia M-2316-8523-6 (Broch.) 
\a 019450z1 \b Nollaslmo. 
\a &-fr- 045 Locaii:; cronol \a y0y9 \a yOyO 
\a CBRAS CI·Paata1-ll0042 \b F675h 
Ia Flueaer, VIetor, \d 1881· 
l'luaaer, Victor 
Ia Ha, ha, ha [partttura) : \b pour trots groupes vocaux I \c VIctor Flussor •• 
2S2 
Titulo com acentos 
154 !vfasicall-'resentation Statement 
26fJ lmprenta 
3fJ(j Descr frrica do material 
306 Durm;iio 
440 Notas de st!rie 
5fJ{J ;\iOtas Compositor 
SfJO ;Votas ;'\Fascim.eltlo 
5f)f) j\/otas Resid 
500 JVotilfi Durar;fio 
50fJ Notas Numem de perfOrmers 
500 ]\iotas F'orma;;iio 
5(}(} Notas Formw;iio abrev 
5(}(} I\'otas Data de composi¢o 
50{} Netas Local de composb;iio 
500 Notas Autoridades sec 
Ha, ha, ha 
Ia Partltura geral (grade). 
Ia Lyon: \b NoUsalmo, \c 2001. 
Ia 6p.; \c 29,6 x 21om. 
Ia 000250. 
Ia (Collection du Centre d'Art Polyphonlque de Bourgogne) 
Ia Comp: VIetor Flusaer. 
Ia Neeo: 1951 : 03/0ut/1951 • Neeo: Brasil, RJ, Rio de Janeiro. 
Ia Reald: Fran91, Blschoffshelm [s.d.j 
Ia Our: 02:50 ca. 
\a Numero de peflormero: 024. 
Ia Form19io: para coro lnfantll a Ires vozes lguais a cappella (A3; A3; A3). 
Ia Form19ilo abrev: Co.lnf3V 
Ia Data de composlyio: 2000. 
Ia Local da compoeiQilo: [S.I.j 
soo Notas sobre o Texto \a Texto: sona onomatopalcos. 
500 Notas Nivel de difwuldade Ia Nivel de dlficuldade: AvanQ&do 
soo Notas Aspect Pedeg Ia Pedag: Muelca de vanguarda: nao ha o tradiclonal conoe~o de melodla, nem 
palavras ou veroos postlcos. Os sons onomatapalcos (ha, he <como: oeUI [fro]>, 
hi, ho <como: astra [por]>, oua, Is, sa, ki, ko) mocllflcam o motivo r"mlco-melodlco 
fe~o de uma nota (A3). As estruturas se modlflcam e surge novas 
poselbllldades sonoras a part~ das varla90es de emlsaOes das vogais, notes do 
aHura lndetermlnada e da proprta mudanQa da voz da crlan9a. 
soo Natas Aspect Estitic Ia Eetetlca: Llnguagem e estetlca musicals contemporansas. Explcra novas 
sonorldadao, timbres, dlnamlca e rltmo. Empraga sons do aHura indetermlnada e 
fu uao do megafone. 
soo Notas Obs Ia Oba: 0 oompos~or faz uso de um megafone que pode sor confacclonado pols 
proprio orlan91 corallsts, tamanho de papal A3 duple, para o efelto do novo 
timbre. 
61 fJ Entidade colctiva como asnmto \i Centre dArt Polyphonlque de Sourgogne. 
651 Assuuta gaognifuo Ia Sraell \x Muslca \y Soc.XX. 1111 FranQa \x Musica \y Soc.XX. 
697 Termo limfarmarao ammto Ia n.perf.Q24, (media/grande forma9io), grupo vocal a cappella01(coro a cappella01 
• coroo1 • coro lnfantlla cappalla01{coro lnfantll01}), vozes a cappella24, 
vozos24(vozes cantadas24(vozes lnfantis24<p03>{SMezA} core a 3 vozes 
iguals))}. 
7Ul Entrada secund., Entid Coletiva \1 Centre d'Art Polyphonlque de Bourgogne. 
949 I oluma5 .. Exe,p.p/am Ia TOMBO \b COMC 
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 5: 0 PASSARINHO, TEREZINHA E 0 ANAO AMARELO 
INS !AJcaliz geogr 
()9() Nrlmero de chamada Weal 
1 (){} Autoridade Compmitor 
Nome comp acentos 
245 Titulo 
Titulo com acentos 
254 Afusical Presentation Statement 
260 lmprenta 
300 Dever flSica do material 
306 Durw;iio 
500 Notas Compositor 
5{)(} Notas Nascimento 
50() Noms Resid 
5{)0 Notas Durar;fio 
500 Netas Numero de peiformers 
500 Notas Formar;fio 
500 1Yotas Formm;iio abrev 
50() Notas Data de compusiriio 
500 !'>lotas Local de composi<;iio 
500 Noms AutorUlades sec 
5(}fi Notas sobre o Texto 
5f}() Notas sobre a cOpia 
5{j(j Notas Nivel de diftculdade 
50{) Notas Aspect Pedag 
500 Notes Aspect Estetic 
500 Notas Obs 
61fJ E:ntidade coletiva como ass1mw 
651 _~tmmto geogrdfico 
\a &>obi-- 045 Locallz cronol Ia X9x9 Ia x0x9 
\a CBRAS Cl· Paala1..00077 \b M443p 
\a Flr:arelll, Mal'lo, \d 1831· 
Flcarol/1, Mirto 
Ia 0 pasaarlnho, Tere&lnhll e o anao arnarelo [partlturl] :\b coro lnfantll a 3 
vozes /lc Mark: Flcarelll. -
0 pau•nnho, Terozlnha o o anlo 117181&/o 
Ia partnura geral (grade). 
Ia Rio de Janeiro : \b Funarte, \c 1999. 
Ia 16p,; \c 28,5 x 21 em. 
Ia 000600. 
Ia Comp: Mario Flcarelll. 
\a Naac: 1835: 04/Jul/1835. Naac: Brasil, SP, sao Paulo. 
\a Roald: BrasU, SP, Silo Paulo. 
\a 0Ur89IO: 05:00 ca. 
Ia Numero de parformera: 024. 
Ia Form119ao: para coro lnfanllla tree vozeslguala a cappalla (~3-F#<I; C3-C4; 
Ab2·B3) 
Ia Form119io abrev: Co.lnf3V 
Ia Dale de compoal9io: 1999. 
Ia Local de compoak;io: Slo Paulo. 
Ia Autorldades sec: Mario Flcarelll (texto{poemalpoesla}} (portuguaa} 
Ia texto lnaplrado no folclore lnfantll brasllelro. 
\a Copla: Maro08 de Castro Texeira (edRor11960) 
\a Nlvel de dlflculdade: Avall\)ado 
Ia Pedag: A P89• exlge d08 corollstaa conheclment08 bislcoa de solfajo, 
prodomlnando uma rRmlca com contratempo, alncopaa e temp08 acentuad08. 
Explora llllabas o sons onomalopalc08. 
Ia Estelle.: Eecrlta e llnguagem tradlconal. Predomlnlo da llnguagem 
oontraponllstlca, com explo1119ao sonoro e rRmlca com base no proprio texto. 
\a Obs: Obra partlclpou do II Concurso Neclonal Funarte de Canto Coral, 1999. 
Ia Funarte. 
\a Brasil \x Muslca \y Sec.XX. 
254 
697 Termo lb'Yefrmmu;iio assuUJo 
70{) Entrada secund. -Nome pessoal 
71() Entrada secuml ~ Entid Coletiva 
Ia n.porf,024, (media/grande forma9Ao), grupo vocal a cappella01(coro a cappeUa01 
• coro01 • coro lnfantll a cappella01{coro lnfantll01)), vozea a cappella24, 
vozes24(vozea oantadas24(Vozea lnfantla24<p03{SMezA) coro a 3 vozes 
lgualalJ). 
Ia Flcarelll, Marlo, \cl 1935. 
Ia Funarte. 
Ill TOMBO \b CDMC 
FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
043 Loca!i<. geogr 
{}9f) /Vlimero de dtamada local 
1 f}f} Amoridade Compositor 
1Vome comp acentos 
U5 Titulo 
Titulo com acet!tos 
154 Jfusi.cal Presentation Statement 
3{)(} Descr fwica do material 
306 Durar;iio 
50!) Notas Compositor 
50(} Notas Nascimento 
500 i\"otas Resitl 
50() Notas Dura.c;iio 
5{}() Notas Numero de perfonners 
5fJf) ]"iotas Format;iio 
$(){) Notas Forma¢o abre~' 
5(){} Notas Data de composit;do 
500 Notas Local de composit;iio 
50(} Notas Data da estreia 
$(}(} Notas Local da esrreia 
5{)(} Notas Evento da estreia 
5(Jf) Notas EncameJtda 
5{)(} Netas A.atmidades sic 
5(}{) Natati sobre o Texto 
5{){) l'-lotas so!;re a c6pia 
EXEMPLO 6: 0 REL6GIO 
\a 8-bl-- fJ45 Locali;; crmwl Ill x7x7 Ill xOx9 
\a CBRAS CI·Peata1·00061 1b T119r 
\a Tacuchlan, Ricardo, ld 1839· 
Taouo/1/an, Rlo•rdo 
\a 0 roloQIO lpertlturaj : \b coro a Ires vozes lguals I \c Ricardo Taouchlan. • 
0 tw/6g/o 
Ill pertftura goral (grade), lotooopla do manuscrfto. 
1e 2p.; 1o 29,6 x 21 om. 
Ill 000150. 
Ill Cornp: Ricardo Tacuchlan. 
Ia Naec: 1939: 18/Nov/1939 • Naec: Brasil, RJ, Rio do Janeiro. 
Ill Reald: Rio de Janeiro 
1e Dura9!1o: 01 :50 ca. 
\a Numero de performers: 024. 
1e Form19Ao: coro lnfantll a Ires vozes lguala a cappeHa (G3-F4; Db2·Db3; 
Ab2-A3) 
1e Form89Ao abrev: Co.lnf3V 
\a Data de oomposlylo: 1978. 
Ia Looal da oomposlyio: Rio de Janeiro. 
\a Data da eatrela: 1978. 
\a Looal da eatrela: Colegio Bathlta, RJ. 
Ill Evento da estrela: 2o. Encontro de Corals Escoiarea. 
Ill Encomenda: Secretarla Municipal de Educa9io o Cultura do Rio de Janeiro para 
o II Encontro de Corals da Rede Escolar do Municipio. 
\a Autorldadea sec: Vlnlclus de Morees (texto{pooma/poeala)) (portuguea) 
\a Caple: F. Pen de Oliveira, 1978, Rio de Janeiro. 
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SfJfJ Notas Nivel de diju:ulda.de 
5{)(} Notas Aspect Pedag 
500 Notas Aspect Estitic 
500 Notas Obs 
610 Entidade o;/etiJ'a como asstmto 
651 Assmtto geognifiw 
6_97 Termo lit•reformru;fio assunto 
70fJ Entrada secw1d -Nome pessoal 
71 (} Entrada secund. - Entia Coletiva 
\a Nlvel do dlflculdede: Medlo 
\a Pedag: Extge boa leRura melodlea e rltmloa por parte do ooro devldo trabalho 
eontrapontlstlco entre as vozaa; ora homolonlco ora poiWonlco, como tambam da 
anna910, artlcul09lo, dlc9lo, e pronunola das palavras. 
\a Estetlca: Eaorlta tradlclonal que oontempla a astetlca eontemporanea. Emprego 
da pollfonla e homofonla, num tratamento oontrapontlstlco rltmloo. 
\a Oba: P190 da confronto do 2o. Enoontro de Corals Escolaras. 
\a Saoretarla Municipal de Eduo091o e Cu~ura do Rio do Janeiro. 
\a Brasil \X Mualoa \y Sao.XX. 
\a n.perf.024, (medllligrandelormaQio), grupo vocal a oappalla01(coro a oappella01 
• ooroot • coro Infantile cappelle01{coro lnfanUI01J), vozaa a oappella24, 
vozes24{vozes eantadas24{Vozes lnfantlll24<p03>{SMezAJ ooro a 3 vozaa lgualllllJ. 
\a Moraea, Vlnlclus de, d 1913-1980. 
\a Seeretarle Municipal de EduoaQio e CuRura do Rio da Janeiro. 
\a TOMBO \b COMC 
FICRA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 7: OU ISTO OU AQUILO 
{}43 Locali:; geogr 
fJ9f) NtlmenJ de chamada local 
l (){) Auwridade Compositor 
Nome comp acentos 
:245 Titulo 
Tilulo com acentos 
254 />dusical Pre'tentation 5'tatement 
J{){) Descr fivica do material 
306 Dunu;iio 
SfJ{) :Yotas Compositor 
500 Notas ,Vascinumto 
500 Notas Rwid 
500 :.VoUts Durat;iio 
SfJfJ ;Votas NumeYO de perfiwmers 
50{} Notes Formar;iio 
${){} Notas F"ormm;:iio abre>' 
\a s..bl-'" 045 Locali':; crmwl \a X9X9 \a X0x9 
\a CBRAS CI·Paeta1·00051 \b 0382o 
\a Delnerl, Cetso, \d 1861· 
Oo/nerl, Cetso 
\a Ou lsto ou liCJUilo [partHura] : \II suite para coro lnfantll e vlollo : opolonal a 
coppella : e com verslo de acompanhamento orquestral/ \c Celso Delnerl. • 
Ou lsto ou aquHo 
\a Part"ura geral (grade), edRoraQio do composftor. 
\a211p.; \e 29,8 x 21 em. 
\a 004000. 
\a Comp: Celso Oelnerl. 
\a Naac: 1954 • Naee: Brasil, SP, Silo Paulo. 
\a Rasld: Brasil, SP, Sao Paulo. 
\a Oura91o: 35:00 ea. 
\a Numero de performera: 024. 
\a Forma9ao: para coro infant!! a 1 e 2 vozes !guais a cappe!Ja (B3~G4) 
\a Forma910 abrev: Co.lnf unls+Co.lnf2V 
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5{)(} Notas Data de composi.t;iia 
500 Not as Local de composU;iio 
500 Notas Data da estreia 
500 Netas Local do estreia 
500 }'llotas lnterpretes da estreia 
500 Notas Encomenda 
50{} JVotas Autoridades sec 
50() Notas Nivel de tiificuldnde 
5/HJ Notas Aspect Petkg 
500 NottJS Aspect Estetic 
500 Notas Obs 
505 Nota de c(mtelulo 
610 Entid.ade coletiva como assuJUo 
651 A.ssunto geognifico 
7fJ{} Entrada secund. -Nome pessoal 
710 Entrada secund- Entid. Coletiva 
74-{} Titulos adickmais 
Ia Data de composi9lo: 1999 
Ia Local da composl96o: sao Paulo. 
Ia Data da eatrela: 1999. 
Ia Local da eetrela: Eaoola Municipal de Muslca de Sic Paulo. 
Ia lnterpretaa da estrela: Coral lnfanlll da Eaoola Municipal de Muslca de Slo Paulo. 
Ia Autorldadaa aac: Caollla Meirelaa (texto{poama/poaala}) (portugues) 
Ia Nivel de dlllculdade: Medic 
Ia Pedag: Peye de cunho dldatlco e estetlco que contempla solfejo facn, Rltmlca 
varia em pulaa90es simples, nota& acsntuadas e alncopadas, e contratempoa, 
Exptora960 de vozes faladas, 
Ia Estetlca: Eaortta tradlolonal que contempla ora o canto melodlco ou ritmlco-
molodlco ora harmonlco e poiWonlco, fooando a menasgem do taxto pootlco, 
Ia Oba: Parte daaaas p89a& foram compostaa no ano do 1991 , para canto e 
vlolio, trllha musical da p191 de teatrallnfantll de meamo nome, Ou lsto ou 
aqullo, em teatro de Silo Paulo. Ganhou a veralo suite para coro lnfantll a duas 
vozes com acompanhamento de vlollo e orquaatral em 1999, tendo aldo 
eetrelada pola Slnlonlca Cuftura de Slo Paulo, Interpret&$; voz principal: Na' 
Ozzettl, violio concertente: Celao Delnert e Coral lnlantll da EMM. Grava9io 
Radio Culture de SP, no anode 1999. 
Ia Abartura (vlolllo), • Ou late ou aqullo, ·A ballarina, • Cantlga da baba'. • 0 eco.-
0 lagarto medroao. • Lelllo de jardlm. • A lingua do nhem, • Bolhas. • 0 uttimo 
andar. • Flnal·abertura (vlolio) 
Ia Coro lnfantll da Eaoola Municipal de Mualca de SAo Pauto. 
Ia Braan \x Musics \y Sec.XX. 
Ia Metrelaa, CeoiHe, \d 1901·1964. 
Ia Coro lnlantll da Eacola Municipal de Mualca de Silo Paulo. 
Ia Abertura (gt), !Ia Ou isto ou aqullo.lla A ballarlna.lla Canflga da baba'. l\a 0 
eco, lla 0 lagarto medroao. lla Lellio de jardlm. lla A lingua do nhem. lla 
Bolhas, l\a 0 uftlmo andar. lla Flnal·abertura (gt) 
Ia TOMBO \b CDMC 
FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 8: PE<;A/PESSA PARA FAZER PSIU/XI 
043 Locali::; geogr 
09(} Nflmero de chamadn local 
1 fJO Autoridade Compositor-
Nome comp acemos 
24-5 Titulo 
\a a-bl- 045 Locali:z amwl Ia x7x7\a xOx9 
Ia CBRAS CI·Pasta1·00070\b V759p 
Ia Vlnholes, L, c, \d 1833· 
Vlnholes, L. c. 
Ia P19a/passo para lazar pslu/xi [partllural/ \c L. c. Vlnholas, • 
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Titulo com aceutos 
254 Afusicai Presentation Statement 
300 Descr ftsica do material 
306 J)urat;iio 
5(){) Notas Compositor 
50() ,\'otas Nascimento 
500 Notas Resid 
500 ;Votas Dtum;iio 
50{) Notas Numem de peiformers 
500 Notas Forma¢.o 
500 Notas Formru;iio abrev 
500 Notas Data de composi¢o 
500 Notas Local de composU;iio 
500 Notas Data da estreU1 
50() Notas Local da estreia 
500 ]\'otas Evento da estreia 
500 Noms Interpretes da &streia 
500 Notas Autoridades sec 
Pega/pe3sa pars fozor pslu • Pessolpega pars fllzer XI 
Ia partftura geral (grade), fotocopla do manuscrltO. 
Ia 1 p.; \o 29,6 x 21 em. 
18000330. 
Ia Comp: L. C. Vlnholaa [Lulz Cartoa Laaaa vtnholaa) 
IaN-: 1933: 10/Abr/1933 • N-: Brasil, RS, Pelotas. 
Ia Raald: Brasil, Brasilia, D.F. [s.d.J 
Ia DUJ'19io: 03:30 
Ia Numero de per!ormera: 024. 
Ia Formavlo: para qualquer tipo de agrupamento vocal a cappalla. 
Ia Forma9lo abrev: Co.({=Co.lnl]) 
Ia Data de compoalqao: 03/mal/1979. 
Ia Local de compoal9lo: 
Ia Data da aatrela: 28/out/1979. 
Ia Local da eetrela: Slo Paulo. 
Ia Evanto da estrela: Semana de Canto Coral. 
Ia lnterpretea da eslrela: Madrigal Are vtva, de Santoa; sob regenola de Roberto 
Martina. 
500 Notas sobre o Texto Ia Texto: crlevllo coletiva do coro uaando oa sons onomatopalcoa pslu o xl. 
soo Notas DedicatOria \a Oedloatorta: todas u crlanQU no seu ano intemaclonal. 
500 NQtas Nivel de dif~de Ia Nlvel de dlllouldada: Elementar 
500 Notas Aspect Pedag \a Pedag: Deaanvolve o prazer da axploravao de sons, crlevlo coleflva, 
partlclpevlo, -lallzevlo; bern como a daalnlblylo atraveo do jogo mlmlco e 
canlco que a P09• proporclona. 
500 IVotas Aspecr Estetic Ia Eatetica: Llnguagem e eatetlca de vanguard&. Para vtnholea, "a exocuvlo deata 
obro esta lntelramente na dependencla da habllldede (ou lnabllldade) doe aeua 
eventuale lnterpretea que deverlo explorer o reduztdo material ... , como quem 
explore aslnflMas e aleatorlaa poaslbllldadaa de urn caleldoscoplo". 
soo Notos Obs \a Obe: A Pev• lot apresentada om vartas outrao ocasiOes, noa anoa de 1979 e 
1980, tendo como lnterpretea os madrigals "Ars vtva" de Santoa (Roberto Martina 
reg.) e "Revlvle" do Rlbelrlo Proto (Lutero Rodrigues reg.) 
505 Nota de eooteuao Ia Conteudo: Pasaa para fazer pslu. • Peva para fazer pslu. • P09a para lazar xi. • 
Paaaa para lazar xl. 
610 Entidade coktiva como assunto \a Madrigal Are Viva. 
651 Assunto geogrdfico \a Braall "\)( Mustca \y Sec.XX. 
71fJEntradasectmd. Entid. Coleth•a \a Madrigal Ana vtva. 
uo Tituios adidmuw \a Posaa para fazer palu. 1\a Peva pare lazer palu. lla Peve paro fazer xi. lla Paasa 
para fezer xi. 
856 f/RL 
Ia TOMBO \b CDMC 
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
fJ43 Locali;;; geogr 
090 NzUnero de dutmada local 
1 fJ{) Autoridade Cotnp05itor 
Nome cmnp a&;Uos 
245 Titulo 
Titulo com acentos 
254 Afttsical Presentation Statement 
260 Imprenta 
3f)(J Descr flSica do material 
306 Du.rar,~ilo 
500 NtJfas Compositor 
5f)fJ :Votas Nascimento 
5(}{) Notas Resid 
500 :Votas Durar:iio 
5{}() ;'>iotas Nuli$tNo de performers 
500 Notas Forma¢o 
500 Notas Ftmna¢o abret' 
500 Netas Data de composiriio 
501} Notas Local de composY;iie 
50{} Notas Data da estreifl 
5()1) Notas Local do estreia 
500 Notas Interpretes da estreia 
500 fllotas Autoridades sec 
5(}0 Notas soiJre o Texto 
500 Notas Nivel de difu:uldade 
50{} N otas Aspect Pedag 
50!) Netas Aspect Estitic 
5()(} Notas Obs 
651 A.ssunto geognifu:o 
69'7 Termo lirrefomuu;fio assunto 
EXEMPLO 9: SAMBA-LE-LE 
\a nepn-- fJ..f.5 Localiz cronol \ax0x9\ay0y0 
Ia CBRAS CI·Pnta 1..00012\b Sa1 1& 
Ia Sa, Elclo Rodrigues de, \d 18&2· 
sa. E/cto Roddgues de 
Ia Samba, le~e[partlture) : \b para coro lnlantlll \c Elclo de Sa •• 
sam, t ... te 
Ia Part~ura (gerel), fotocopla da edl<;lo. 
Ia Panama : lb Sa Ed. Panama 'c 2000. 
Ia 5p.; 'c 29,6 x 21 em. 
Ia 000210. 
Ia Comp: Elolo Rodrlguaa de Sa. 
Ia Naac: 1952 : 30/Mal/1952 • Naac: Braall. 
Ia Raald: ElDorado, Panama, Republica de Panama 
Ia Our: 02:10 
Ia Numero de performers: 024. 
Ia Formaylo: core Infantile 2 vozes lguals a cappella (F:l-04; 03-83) 
Ia Forma96o abrev: Co.lnf2V 
Ia Data de oompou~<;ao: 2000. 
Ia Local de compoel<;llo: El Doredo, Panama, Republica de Panama. 
Ia Data da aatrela: 2000. 
Ia Looal de eetrela: ElDorado, Panama, Republica de Panama. 
Ia Coro Brader, regente Elclc Rodrigues de Sa. 
\a Autortdadee sec: Anonlmo (texto) (portuguaa) 
Ia Texto: do fotelore brasllelro. 
\a Nlvel de dlflculdade: Medlo 
\a Pedag: Explore9ao da rftrrnca olncopada, leltura baseada nos teryas de arpejos, 
externolo vocal na medlda do taasfture da crta119a, sonorklade tlmbrlstlca atraves 
do jogo de repetl<;lo de sllabaa, e lntrodU<fiO de palmas. 
Ia Eetetlca: Eeorlte e llnguagem trsdlclonals, tonal, trechos contrspontlstlcos que 
contemplam a r!tmlca e o efefto sonoro das palavras. 
Ia Coro Brader. 
\a Braetl \x Fololore Vi Seo.XX. lla Brasil \x Muslca ly Sec.XX. 
\a n.parf.024, (medla/grande formaQilo), grupo vocal a cappella01(coro a cappella01 
• oor001 • eoro lnfantll a oappalla01{ooro lnfantll01 )), vozes a eappolla24, 
259 
vozea24{vozes oantadea24{vozes lnfantis24<p02>{SA) ooro a 2 vozea lguais))). 
710 Entrarla secund..- Entid, Coletiwt \a Coro Brader. 
856Lbtk URL http:/IWww.voxllber.oom 
II TOMBO \b CDMC 
FICBA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC 
EXEMPLO 10: SERENA- CANTIGAS DO POVO 
020ISBN 
(}43 Locali.z geogr 
090 Ntlmero de clwmadn local 
l(}{J Autoridade Compositor 
Nome comp 11c.entos 
245 Titulo 
Titulo com acentos 
254 A-fusical Presentation Sratement 
260 imprenta 
300 Descr ftsica do material 
306 Durm;iitJ 
500 Notas Composilm 
500 Netas Nascimento 
${)() Notas Resid 
5fJO Notas Durw;iio 
500 Notas Numero de performers 
500 Notas Formaflio 
50fJ Notas Fonnariio abrev 
500 Notas Data de composi¢o 
50{) ;Votas Local de composir;iio 
5(}{1 Notas Autoridades sec 
5(}0 Nutas sobre o Texio 
500 ,Vmas Dedicat6rin 
5{}(} Notas Nivel de diftculdade 
500 Notas Aspect Pedag 
500 Notas Aspect Esttftic 
11229.400 
\a a..bl....... 045 Locali:; croncl 
II CBRAS CI·Paata1-00091 \b 
II Drummond, Elvira. 
Drummond. EMra. 
Ia Serena (partitura)/ \c Elvira Drummond. • 
Sereml. 
II Partltura geral (grade), edltorayilo do eomposftor. 
II Fortalaza: \b Edi9ilo do oompoellor, 'c 1968. 
111 p.; 'c 29,6 x 21 em. 
II 000020. 
II Comp: Elvira Drummond. 
II Naao: Braatl, CE, Fortaleza. 
II Reald: Braall, CE, Fortaleza. 
II Dure9i0: 00:20 ea. 
II Numero de performers: 024. 
II X8X8 II XOX9 
II Forml9io: pa111 ooro lnf11ntlla 2 vozeslguais a oappella (B2·B3) 
II Forma9i10 abrev: Co.lnf2V 
II Data de oomlloal9io: 1988. 
Ia Looal de oomlloal9io: Fortaleza. 
II texto do fololore b111s1ielro do aatado de Espir~o Santo. 
II 'a amlga Miriam Carlos, polo lnoentlvo, augeetOes e revlallo das peyea. 
II Nlvel de dlfleuldade: Modlo 
II Pedag: Pe<;a de cunho pedagogloo que oontempla o jogo eontrapontiStloo 
mel6dloo, pergunta e reaposta entre as vozes, le~ure f11oll. 
II Estetloa: Eeorlta tradlolonal que oontempla uma pollfonla simples. 
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5(}{1 Notos O!Js 
651 Assunto geogritfico 
Ia Oils: Serena' e' a prlmm peya de uma coletinea, Cantlgae do nosso 
povo, uma aerie com doze muelcae. 
\a Brnll \x Muelce \y Seo.XX. 




Na conclusiio da dissertayiio de mestrado "Musica Brasileira Para Coros Infantis 
(1960-2003): catalogo on line com pe<;as a cappella", constatou-se no primeiro capitulo, 
"Panorama da Educayiio Musical no Seculo XX'', que os educadores musicais pioneiros dos 
metodos ativos em educayiio musical do come.;o do seculo- Montessori, Dalcroze, Suzuki, 
Orff, Kodily, Martenot e Willems -, cognominados de "pedagogos musicais da primeira 
gerayiio", influenciaram o pensamento e a praxis musical de muitos educadores e 
compositores brasileiros do seculo XX, porem, tardiamente divulgados e experimentados 
devido a duas questoes basicamente: primeiro, a presen.;a da velha mentalidade 
aristocnitico-rural das classes dominantes, que mantiveram o gosto pelas tradi.;oes musicais 
do final do seculo XIX, niio aceitando as novas concep.;oes esteticas, principalmente com 
relayiio a valorizayiio das tradi.;oes musicais e folcl6ricas do povo e, segundo, a politica 
educacional brasileira verdadeiramente niio existiu, alias, como vimos, a maioria das 
reformas educacionais niio funcionaram, e as reformas estaduais aconteciam ao bel prazer 
de cada educador ou politico, apesar dos republicanos liberais terem acreditado que a tabua 
de salva.;ao para todos os males de nossa sociedade chegaria com a institucionalizayiio de 
uma educayiio moral e civica. Porem, niio aconteceul A educayiio musical sofreu a forte 
influencia do pensamento do educador e compositor Villa-Lobos que objetivava a 
sensibilizayiio e conscientiza.;iio musical das crian<;as atraves de uma pratica pedag6gica de 
abordagem socializante e enraizada nos principios morais e civicos difundidos desde a 
Republica. A partir dos anos cinqiienta, os novos pensamentos dos educadores e 
compositores, como George Self, Folke Rabe, Jan Bark, John Paynter, Murray Schafer, 
Lilli Fiedmann, Gertrud Meyer-Denkman, Mauricio Kagel, Violeta de Gainza, Boris 
Porena, entre outros, influenciaram ativamente a nossa pedagogia musical, onde finalmente 
2(';4 
uma prii.tica de abordagem pedag6gico mais moderna aconteceu, as Oficinas, tendo sido o 
professor e compositor H. J. Koellreutter, o primeiro educador verdadeiramente moderno, 
que sempre lutou pela liberdade de criayao e expressiio e, a presenva de Lindembergue 
Cardoso, o compositor que escreveu dentro de uma linguagem contempocinea para as 
crianyas, alinbado com a prii.tica e a pedagogia musical da epoca. 
0 segundo capitulo, "0 Catii.logo on line", mostrou a metodologia de catalogayao de 
documentayao musical do CDMC que foi utilizada pela autora para a realizavilo de urn 
novo produto, CBRAS CI, urn acervo com obras para coros infuntis a cappella; e, com o 
objetivo de disponibilizar toda a produyao (ate o momento recolhida) dos ultimos quarenta 
anos de hist6ria da musica para a comunidade nacional e internacional, inclusive, tendo 
sido doado todo acervo ao CDMC. 
0 terceiro capitulo, "Catii.logo de obras brasileiras para coros infantis a cappella", 
cornpreendeu uma pesquisa com 313 autores, vide ANEXO 2, tendo sido levantado urn 
repert6rio inedito, em sua maioria, composto por 155 musicas de 80 profissionais-
compositores, vide A.NEXO 3, porern, urn repert6rio que merece bastante atenyao por parte 
dos educadores de musica, principalmente, que 0 desconbecem, para que possam divulgii.-lo 
nas salas de aulas de qualquer tipo de escola e/ou ensino e, principalmente, nos concertos 
de corais infantis, que se encontram tiio banalizados quanto a educayao de nossas crianvas. 
Encerro aqui, concluindo que, apesar da educayao musical ter ficado preterida das 
escolas oficiais por quase trinta anos, a prii.tica do coro infuntil nunca deixou de existir e, 
penso, particularmente, que a musica sobreviveu ate os dias de hoje, devido esse fato: bern 
ou mal, as nossas crianvas continuaram cantando. Precisamos reverter essa trajet6ria nesse 
seculo que se inicia, esquecendo (modo de expressar) o passado e erguendo os nossos 
265 
bra9os, ern todos os sentidos, de total apoio as crian9as que buscarn na educayao musical 
urna saida para urna convivencia pacifica e hurnana. 
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